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Önsöz 


Nedir bizi bir sanat yapıtı karşısında heyecanlandıran, üzen ya da kız- 
dıran? Renkleri mi, biçimi mi, özü mü, yoksa tüm anlamı mı? Ben bu 
çalışmada, “tüm anlamı"ndan yola çıkmak istedim. “Tüm anlamı" de- 
nilen olgu aslında resmin üslüp ile anlam ilişkisi boyutundan başka 
birşey değildi. Bu ilişki yapıtın, yapıldığı yıllardaki “herşeyinin" irde- 
lenmesini gerektiriyordu: Bir taraftan zaman, uzam ve toplumsal ya- 
şam, diğer taraftan yapıtın ışığı, gölgesi, ya da sanatçının sevinci, kar- 
maşası, arzuları, çılgınlıkları, hüznü... 


Sanatçıyı ve sanatını tüm yönleriyle anlamamızı sağlayan üslüp ve an- 
lam ilişkisi boyutunu incelemiş olmak, beni öğrencilik yıllarıma götü- 
rüyor, o dönem ki çalışmalarımızın da ne denli önemli olduğunu 
anımsatıyordu. 


Bu alanda uzunca bir dönem üzerinde çalıştığım "Yeni Çağ'dan Bu- 
güne Savaş Resimleri" adlı Sanatta Yeterlik Tezimi yönlendiren ve 
beni diğer çalışmalarımda da yüreklendiren hocam Sayın Prof. Dinçer 
Erimez'e burada teşekkürlerimi sunuyorum. Ayrıca değerli meslekda- 
şım Prof. Dr. Tayfun Akkaya'ya getirdiği bilimsel açıklamalar ve anla- 
tım tutarlılığı için gösterdiği çabasından, sevgili arkadaşım Prof. Dr. 
Ümran Derkunt'a yaptığı çeviriler ve okumalarda gösterdiği özenden 
dolayı teşekkürü bir borç bilirim. Son olarak çalışmalarımı her zaman 
destekleyen aileme, eşim Prof. Dr. Erol Bulut'a ve kitabın kısa sürede 
yayınlanmasını sağlayan Sayın Nezih Başgelen'in şahsında Arkeoloji 
ve Sanat Yayınlarına da teşekkür ediyorum. 


Doç. Dr. Ümran Bulut 
İstanbul-Ekim 2003 


GİRİŞ 


Tüm sanat dallarında olduğu gibi, Avrupa resim sanatında da biçim 
ve anlam bütünlüğünde oluşturulan yapıt, bir "değer" olarak algılan- 
maktadır. Kuşkusuz bu "değer" üretimin meydana getirildiği yıllardan 
bugüne dek çeşitli yorumları beraberinde getirmiş, birçok sanatçı ve 
sanat tarihçisinin çalışmalarıyla aydınlığa kavuşturulmuştur. Bunlar, 
tarihsel süreç içinde, bazen birbirlerini destekleyerek, bazen de karşıt 
anlamları beraberinde getirerek, gelişen kuramsal çalışmalardır. 


Bu çalışmada, Avrupa resim sanatı üslüp ve anlam ilişkisi; sanatsal ya- 
ratım, geliştirilen kuramsallık ve tarihi süreçteki gelişmeler şeklinde, üç 
ana başlıkta toplanmıştır: Birinci bölüm, sanatsal olayın anlatım ve 
anlam ilişkisi oluşumundaki etmenlerle ilgilidir. Bunlar; din, sosyal ya- 
pılar, politik sistemler, ekonomik şartlar gibi sanatçının içinde yaşadı- 
ğı zamana ve ortama bağlı özellikler ve tamamen kendisini ifade et- 
tiren tinsel yapısı ve içselliğidir. Bu konu, farklı dönemlerden örnekler 
verilerek açıklanmıştır. Bir mozaik ya da freskonun anlatım yöntemi- 
nin; örneğin bir natürmortla ya da bir savaş resmiyle aynı olamayaca- 
ğı gerçeğiyle, biçim ve anlam kavramları incelenmiştir. Yani içeriğin 
Avrupa Resmi'nin en dikkat çekici alanlardan biri olduğu; dolayısıyla, 
üslüp ve anlam ilişkisinin birbirlerine olan bağlılıklarında, biçimselli- 
ğin ancak ve ancak içerikle gelişebildiği anlatılmıştır. 


Üslüp ve anlam ilişkisinde kuramsallığın ele alındığı ikinci bölüm, bir- 
çok sanat tarihçinin, araştırmacının, sanatçının görüşlerinin incelen- 
mesini gerektirmiştir. Şöyle ki; resim sanatının sadece tarihsel açıdan 
yazılma eğiliminin ardından onsekizinci yüzyılda geliştirilen çalışma- 
larla sanat tarihinin bir disiplin olarak belirlenmesi ve belli bir kuram- 
salığı öngörmesi irdelenmiştir. Bu bağlamda Avrupa Resmi'nin yirmin- 
ci yüzyıla gelindiğinde formalist, psikolojik, daha sonra da ikonogra- 
fik ve ikonolojik yöntemle çözümlendiği örneklerle anlatılmıştır. So- 
nuçta bu bölümde onaltıncı yüzyıldan itibaren yapılmış olan çalışma- 


lar, birbirlerini destekleyen ya da karşıt olan görüşler şeklinde ele alın- 
mıştır. 


Avrupa Resmi, üslüp ve anlam ilişkisi kapsamında sürdürülen çalışma- 
nın üçüncü bölümünde ise, tarihi sürece bağlı geliştirilen bir sistem- 
de ele alınan sanatçılar yapıtlarıyla anlatılmak istenmiştir. Böyle bir 
yaklaşımda Orta Çağ'ın gelenekselci çizgisinin tarihi süreç içindeki de- 
ğişimini kısaca irdeledikten sonra diğer gelişmeleri takip etmek çalış- 
manın bütünlüğü için gerekli görülmüştür. Kuşkusuz, Avrupa Res- 
mi'nde güncelliğini her dönemde sürdürmüş olan insan, savaş ve din 
konuları, toplumsal olayların zaman zaman sözcüsü, bazen de savu- 
nucusu olan ressamların eserlerinde yaşam bulmuştu. Dolayısıyla ben 
de, bu konudaki belli başlı eserlerin incelenmesini yeğledim. Yapıtların 
çizgi, renk, ışık, hareket, dinamizm, dizonans, espas gibi biçimselliğini, 
ifadesel ve anlatımsal boyutlarını, konu ve anlam sorununu, 'izm'lere 
göre farklı anlatımların nasıl biçimlendiğini araştırmak, başlıca amaç- 
lardı. Böylece çalışma biçim ve anlamla bağıntılı olup, resmi oluşturan 
tüm etmenlere dikkat edilmesiyle gelişti. 


Böylesine geniş kapsamlı bir alanda farklı örneklerle daha ayrıntılı an- 
latımların mümkün olabileceğini düşünüyor, bu çalışmanın araştır- 
macılara, alanın uzmanlarına, öğrencilere ve diğer ilgililere de katkıda 
bulunacağını umuyorum. 


SANATSAL YARATIM VE ÜSLÜP-ANLAM İLİŞKİSİ 


Sanatsal Ortam 

Sanatçı, doğayı, insanları, olayları, ayrıntılarıyla hisseden kişidir. Yaşa- 
dıklarının tüm bağlantılarıyla gözlemlenmesi gibi gayet nesnel ve tin- 
sel bir durumun ardından gelişen sanatsal yaratımında, anlatım yön- 
temleri -çeşitlilik gereğine dayanan- imgesel yansımalarla doludur. 
Tüm bunlar, sanatçının kendisini ve ortaya koyduğu sanat yapıtının 
özerkliğini savunduğu bir gelişim sürecinde yaşanır. 


Değişik sanat olaylarının görüldüğü Avrupa'da ressamlar, her zaman 
bu doğrultuda düşünüp, zaman ve yer konunun yüceltilmesi ya da 
yerilmesi özgünlüğünde kendilerine kalan mirasları değerlendirirler. 
Böylece Rönesans ressamlarınca başlatılan ve giderek daha da önem- 
senen betimleme uğraşısı, tarihin derinliklerinden devralınan görüş bi- 
çimlerini, her dönemde bulunan farklı çizgi ve renk uyumlarıyla bü- 
tünleştirir. Bu bağlamda Fugene Boudin'ın (1824-1898) "Mükem- 
mdliyet ortak bir çalışmadır." sözü, hem bu gelişmelerin özünde 
olan birlikteliği, hem de değişimin kaçınılmazlığını vurgularken, sanat 
olaylarının süreçle bağlantılı ele alınmasında, yaşanan değişimlerin ve 
devamlılıkların önemine dikkat çeker. Bu konuda zaman, coğrafi ve 
ulusal özellikler belirleyici olacaklardır. Örneğin, Fransa'da 1150'lerde 
başlayan "gotik sanaf'ın, Almanya'da tanınması 1230'ları bulmuştur. 


Sanatsal oluşumda 'zaman dilimi' gibi 'belli bir gruba', 'coğrafi böl- 
geye' ait olmak da belirleyici olabilir. Hollandalı ya da Fransız olmak 
gibi. Ancak bu şekilde yapılacak olan anlatım ve anlam çözümleme- 
lerinin, hiç bir şekilde yeterli olamayacağı da kesindir. Çünkü özellik- 
le bölgesel değişimlerde dilin geçirdiği evrimler, sosyal değişimler, ne- 
sil farklılıkları, biçimi oluşturan öğelerdeki bazı sapmaları beraberinde 
getirir ve sanatsal yaratımın sürecini etkiler. Bunlarla birlikte yeniden 
üretilen fikirlerde yerellik ya da ulusallıkla ilgili izlere rastlanması ola- 


1 Paul Zucker, Styles in Painting a Comparative Study, New York, 1963, s.1. 
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sidir. Yani, belirli bir zaman diliminin, sanatsal yaratımdaki rolü, sade- 
ce, o zamanın özellikleriyle kısıtlıdır. Unutulmaması gereken şudur: 
Sanatçının dayandığı asıl gerçek çok farklı olabilir. Çünkü yaratım, - 
her şeyden önce- çok sayıdaki esinin rekabetiyle bağdaşıktır. Kuşku- 
suz, bu da bir süreç işidir ve en tatminkâr açıklama, bu süreçte kural- 
sızlığın kuralları oluşturduğudur. Yani "kuralsızlığın kurumsallaştı- 
rılması o sürecidir". 


Dolayısıyla herhangi bir sanatsal olayın anlatım ve anlam ilişkisi olu- 
şumuna, en azından, toplumun sanatsal gereksinimlerine bağlı geli- 
şen kültür ortamının da katılması gereklidir. Bu durum, dine, sosyal 
yapılara, politik sistemlere, ekonomik şartlara bağlı gelişir. Örneğin, 
on sekizinci yüzyıl kapsamındaki başlıca üslüplar, sanatsal, kültürel, 
siyasal, ahlâki ve ekonomik sistemlerdeki yeniliklerin ve toplumsal ha- 
reketlerin etkileriyle doğmuştur. Bu oluşumlarda, âdeta, ortak Hıristi- 
yan düşüncesi, antik çağ hümanizmi, Rönesans'la uyanmış bireysellik, 
modern bilimsel ve yeni yeni yaygınlaşmaya başlayan hoşgörünün or- 
taklığı vardır.* Aynı şekilde, bir yandan da yeni kavuşulan huzur ve 
özgürlük duygusu ve usun tek yetke olması, bu biçimlenmede söz sa- 
hibidir: Şöyle ki, aklın evrenselliğine inanılarak, önyargıya karşı çıkıl- 
ması, "Barış ve uygarlık ülküsünün'" yayılmaya başlaması hep o zama- 
na aittir. Bu durum, pozitif bilimlerin gerektiği biçimde değerlendiril- 
mesini sağlamıştır. 'Usçuluk' akımının ortaya çıkışı, çağın düşünce 
alanındaki en önemli adımıdır. Gelişmeler, sorgulamayı, hem dini, hem 
de siyaseti içine alacak kadar gelişmiştir. Böylece, 'insan haklan' kav- 
ramını iyice benimsemiş olan her toplumsal direnişte, ya da arayışta, 
özgürlüğü değerlendirebilen bilimsel açıklamaya ulaşmak mümkün 
olabilmiştir. 


Ancak tüm bunların yanında Kilise'nin, tüccarların, hükümdarların, 
akademilerin ve devletlerin isteklerine göre biçimlenen Avrupa resmi- 


2 Bkz. Pierre Bourdieu, Sanatın Kuralları, Çev.: Necmettin Kâmil Sevil, İstan- 
bul, 1999, s.213-215. 

3 Bkz. Semra Germaner, 18. Yüzyıl Avrupa Resmi, Anlatımı Biçimlendiren 
Etmenler, İstanbul, 1996, s.9-16. 


nin, bu çevrelerin farklı beklenti içinde oluşlarından etkilendiği de 
unutulmamalıdır. Görsel yolun, toplumsal gelişimde dolaylı bir anla- 
tum olduğu düşünülse de; resim sanatı için bu dayanışma vazgeçilmez 
bir gerçektir. Örneğin, Orta Çağ'da Hıristiyanlığın kısa yoldan yaygın- 
laştırılmasını hedefleyen Kilise, büyük bir uğraş içine girip İncil öykü- 
krini anlatan sipariş resimler yaptırmaktan medet umar. Böylece İsa, 
Meryem ve azizleri temsil eden birçok mozaik, fresko ve ikonalar, us- 
taların âdeta bu konuya odaklanmasıyla gerçekleşir. Bu dönem resim- 
leri, Avrupa resmindeki üslüp ve anlam ilişkisinin yaratıcısı olarak, da- 
ha sonra bölgesel gereksinimlerle yapılan resimler için öncü olmuştur. 
Örneğin, on yedinci yüzyılda Hollandalı zenginlerin, portrelerinden 
başka, yer döşemelerini, halılarını, mobilyalarını, gösterişli yemek ta- 
kımlarını, balık ve deniz ürünleriyle dolu tabaklarını, meyve kâselerini 
gösteren natürmortlara sahip olmaktan keyif almaları doğaldı.* Avru- 
pa Resmi'nde henüz hiç önemsenmemiş olan bu yaklaşım, eskisi gibi 
"önemli" şahsiyetleri (dünyevi, dinsel, mitolojik ve destansı) anlatan 
resimlerden çok farklıydı. Böylece, daha çok zenginleri ilgilendiren bir 
nesne merkezliğe, satın alma ve sahip olma ilişkisine hizmet ediliyor- 
du. Ancak bu tür, biçimsel özelliklerinin ötesinde zengin bir sembol 
kullanımına ve gerekli mesajların iletilmesine de imkân tanıyordu. Lol- 
land Barthes, bu resimleri, emtia imparatorluğu olarak betimler ve ge- 
nel olarak Hollanda resimleri ve bunların nesneler dünyasına odakla- 
nışı hakkında şöyle der: "Bu resimler, tedrici ve tam bir okumayı ge- 
rektiriyor. Resmin bir ucundan başlamalı ve öbür ucunda bitirmeli, 
resmi tıpkı bir muhasebeci gibi denetlemeliyiz."” 


4 O yüzyılın zenginleri -ister aristokrasi, ister paralı burjuvazi- yaptırdıktan 
natürmortlarda kendi güçlerini görmekten ve göz kamaştırmaktan müthiş 
keyif alıyor ve bunlar için inanılmaz paralar harcayabiliyorlardı. Dolayısıyla, 
natürmort resim, pek görmediği bir ilgiye kavuşmuştu o dönemde. Nitekim 
Deniş Diderot, Jean Baptiste Chardin'in natürmortlarını övüyor ve bunlann 
tarihsel resimlerden daha güçlü olduğunu vurguluyordu. Bkz. Richard 
Leppert, Sanatta Anlamın Görüntüsü, İmgelerin Toplumsal İşlevi, Çev.: 
İsmail Türkmen, İstanbul 2002, s.65; Aynca bkz. Philippe Senechal, 
"Nesnelerin Çeşitliliği Üzerine", Thema Larousse, C.5, 5.266. 


5 Kichart Leppert, a.g.y., 5.66. 


Avrupa resminde Hıristiyanlığın yaygınlaşması amacıyla yaptırılan re- 
simler ya da on yedinci yüzyılın natürmortları gibi, daha birçok konu, 
üslüp ve anlam ilişkisini kuvvetlendiren özelliklerle doludur. Örneğin, 
politik sistemde tavrını çok belli etmiş olan Fransız mutlakiyetçi Kral 
XIV. Louis, sanatı, sarayın gereksinimleriyle de bağıntılı kullanmıştı. Bu 
dönem Fransız Sanatı; resim, heykel, mobilya, çini, takı gibi birçok 
dalda, yetenekli sanatçıların, kralın ve çevresindekilerin takdirini ka- 
zanmak üzere, zarif ve gizemliliği ön planda tutarak üretilen bir sa- 
nat olarak tanımlanır. On yedinci yüzyıl ortalarından on sekizinci yüz- 
yılın sonuna dek üslüplar dizisi üzerinde etkili olan bu anlayışta, gü- 
zel sanatlarla uygulamalı sanatları aynı kefede değerlendirecek kadar 
ileri gidilir; örneğin, marangozlar işçilikleriyle ressamlarla boy ölçüşe- 
cek konumda görülürler. Bu anlamsız rekabetin sanatı zayıflatıcı etki- 
si uzun sürmemiştir. Sosyal ve ekonomik alanda yaşanan değişimlerle 
yeniden güçlenen sanatsal hareket, kısa zamanda eski halini almıştır. 
Ancak bu resimlerde de, sanatı destekleyen yeni çevrelerin özellikleri- 
ni görmek mümkündür. Bu dönem, resim tarihine belli kalıpların iz- 
lerinin resimlere yansıtıldığı dönem olarak geçmiştir. Dolayısıyla birkez 
daha sosyal bir yapı, toplumsal sanat anlayışında etkin olup, belli gör- 
sel ifadelerle desteklenirken, üslüp ve anlam ilişkisinin öğeleri de bu 
görsellik içindeki yerini almışlardır. 


Bu arada sanatsal oluşumu belirleyen etmenler arasında Hıristiyanlık, 
Rönesans, Protestanlık ve ardından Katolik Kilisesi'nce ortaya atılan 
yapılanmalar son derece önemli değişimlere neden olmuştu. Ancak bu 
çok da kolay değildi. Çünkü insanlar arasında yayılan yeni düşünce 
sistemleri ve bakış açıları, doğal olarak yeni betimlemelerle ifade edi- 
lirken; toplumda oluşmuş olan kalıplar da kalıcılıklarını koruyorlardı. 
Böylece yeni bir dinsel veya kültürel oluşum, kendisini ancak, bir ön- 
ceki kalıplarda gösterebiliyordu. Bu durumda, yeni eğilimlerin, kabul 
gördükten sonra üslüp farklarını, yavaş yavaş ortaya koymaktan baş- 
ka şansları kalmıyordu. Örneğin, üçüncü yüzyılda İsa figüründe tanrı 
kavramı gözetilmişken, yaklaşık, iki yüzyıl sonra İsa ve diğer kutsal fi - 
gürler, insanın kurtuluşunu ve ilahi lütuf için arzusunu yansıtan ger- 
çek Hıristiyan motifleri olarak kullanılıyordu. 


Son olarak, araç-gereç ve tekniklerin sanatsal oluşumdaki rolü değer- 
lendirildiğinde, bunların resimdeki etkisinin, -heykel ve mimariye gö- 
re- zayıf olduğu görülür. Yine de ilk zamanlarda kullanılan suluboya- 
dan, fresko tekniklerine, boyanın yağla inceltilmesine, saf yağlı boya- 
ya ve en son olarak da tüplerdeki işlenmiş boyaya kadar, geçirilen saf- 
haların, sanatsal oluşuma yaptıkları katkılar küçümsenmemelidir. 
Özellikle yağlıboyanın kullanımı, suluboyayla ve daha önce kullanılan 
malzemelerle yapılması mümkün olmayan tonal değerlerdeki ince 
farklılıkları zenginleştirirken, geçişlerin de daha yumuşamasını sağlı- 
yordu. Bu etkiler on beşinci yüzyıl Kuzey Resmi'nde öncelikle kulla- 
nılmış, sonra tüm Avrupa'ya yayılmıştır. 


Ressamlar, acaba yağlı boya gibi gayet esnek olan bu malzemeyi, ger- 
çekten yeni olduğundan mı üstün tutmuşlar? yoksa yeni renk ve Üs- 
lâp anlayışlarını geliştirebilmek amacıyla mı sevmişlerdi? Bu soru, bi- 
zim, malzemeden önce anlayışın önemli olduğunu düşünmemiz için 
yeterli olmaktadır. Sonuçta, üslüp ve anlam ilişkisinde, zaman, coğraf- 
ya, din, sosyal yapı ve malzemeyle ilgilenilerek başlayan araştırmala- 
rın derinleştirilmesinde, ressamların görme, algılama ve yorumlama 
biçimlerinin incelenmesinin zorunluluğu hissedilmektedir. Böylece 
semboller ve imgelerin çözümlenmesiyle daha gerçekçi bir yaklaşım 
sürdürülecektir. Çünkü resim sanatında semboller ve imgeler her za- 
man betimlemenin olduğu kadar resmin yapısının, bir anlamda içerik 
ve biçimin de en önemli unsurlarıdır. 


Biçim ve İçerik 


Biçim ve içerik karşılıklı etkileşim zemininde, özellikle de içeriğe bağ- 
lı değişen görsellikle, yani biçimsel özelliklerle kendilerini gösterirler. 
İçerik, nesnenin ya da olayın içsel süreçlerini, biçim ise bunların dışa- 
vurumunu işaret eder. Kuşkusuz içerik, tematik yaklaşım ve konu ola- 
rak Avrupa Resmi'nde en dikkat çekici alanlardan biridir. 


Yirminci yüzyılın başında aynı şekilde algılanmayan içerik ve biçim 
alanlarının yapıtta görülen anlatım özelliğiyle sınırlandırıldığı görülür. 
Sonuca ancak algılanabilir gerçeklikle ulaşılır. Örneğin, Enis Batur, 
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formalizmi savunan yaklaşımıyla konuyu şöyle dile getirir: “Ressam- 
ım vil/villaı boyu çıplaklığı, antik çağın efsaneleri, mitologya öğe- 
leri ve Hıristiyanlık tarihinin sahneleri arasından, kısacası geçmiş 
üzerinden denemek durumunda kalmıştır. Duvar resimleri, minya- 
tür ve tezhipler, deyim yerindeyse naifbir edâ içinden konuya yak- 
laşmışlardır. 13. yüzyıla gelesiye kişisel bir okuma denemesiyle 
karşılaşılmaz pek: Massacio, Dürer, Hans Baldung Grien'den baş- 
layan Rembrandtan Chagalla gelesiye çeşitlenen özel mühürler, 
konunun içeriğinin artık geri plana itildiğini, üslübun öne fırladı- 
ğını kanıtlar. ” Bu açıklama, Avrupa Resmi'nde üslüp ve anlam iliş- 
kisinin sağlam temellerine ve yirminci yüzyılın ikinci yarısından sonra 
kabul gören Erwin Panofsky'nin (1892-1968) yöntemine de uygun ol- 
mayan bir yaklaşımdır. Richard Leppert'in, Hans Baldung'tan (1484- 
1545), Andy WVarhola (1930-1987) verdiği örneklerle belirttiği gibi re- 
simler, fiziksel resim-yapma edimi donanımıyla, görünür ama sessiz ve 
genellikle de okunabilecek sözcüklerden yoksun (görece çok az resim- 
de seyircinin okuyabileceği metinler vardır) şeylere dönüştürülmüş in- 
san bilincinin -düşünce ve duygusunun- ürünleridir. Resimler dünya- 
ya ilişkin birer iddiadan ibaret olmayıp, bir o kadar da sorgulama, 
araştırma ve keşif yollarıdır. İmgeler, bizlere bir şeyler söylemekten zi- 
yade, bir kısmının sözcüklerle ifadesi çok zor olan bir olanak ve ola- 
sılık alanınım -belli bir tarzda görünür kılmak suretiyle önümüze koy- 
maktadır. Yazar, böylece üonald Preziosi'nin görüşüyle aynı doğrul- 
tuyu paylaşmaktadır: Anlamın inşaası, nesnelerin tarihsel, toplumsal 
özgül koşullar altında harekete geçirdiği bitimsiz bir üretimdir.” 


Böylece yirminci yüzyıla gelinceye dek, tüm Avrupa Resmi'nde, üslüp 
ve anlam ilişkisinin daima birbirine sıkı sıkıya bağlı olduğu düşünüle- 
rek -tüm biçimselliğin ancak ve ancak içerikle geliştiğini söylemek 
doğru olacaktır. Şöyle ki; farklı zaman dilimlerinde öne çıkan bir ko- 
nudaki değişik imgesel anlatımlarda, içeriğin gücü her zaman hissedi- 


6 Enis Batur, İlk Çıplaklar: Adem ile Hava", P Dergisi, Kültür, Sanat, 
Antika, sayı: 18, (Yaz 2000), s.48. 

7 Bk. Richard Leppert, a.g.y., s. 14-17. 

8 Richard Leppert, a.g.y., . 19. 


lir. Örneğin, savaş konusunda Amerikalı sanatçı Ben Shahn'ın (1898- 
1969) yapmış olduğu "Melekler ve Çocuklar" (res. 1) isimli resminde- 
ki içerik, Birinci Dünya Savaşı'nda yapılan tüm dışavurumcu anlatım- 
lardan farklı değildir. 


Bu resimde de felâket kavramı, acımasızlık ve anlamsızlık betimlen- 
miştir. Ayrıntılara bakıldığında, sade giysileriyle, yıkık bronz sütunla- 
rın önünde yerde görülen çocukların, zavallılıklarıyla acımasızlığa 
gönderme yaptıkları anlaşılır. Kuşkusuz sanatçının ulaştığı gayet do- 
kunaklı, rahatsız edici anlatım, savaş durumunu bizzat yaşamış olma- 
sından kaynaklanır. Sonuçta ruhsal yansımalarla buluşan gözlemler, 
savaştan önce ya da sonra yaşanabilecek acı olayları temsil etmiştir.” 


İnsanların içinden çıkamadıkları konular, olumsuzluklar, anlamsızlık- 
lar, kuşkusuz savaş dönemlerinde en üst seviyede yaşanmaktadır. 
Dünya savaşları bu acıların çekildiği uzun yıllar olarak, resimlere öz- 
gün yansımalar şeklinde girmiştir. Böylece Avrupa Resmi'nde de uzun 
süren barış yıllarının ardından yaşanan Birinci Dünya Savaşı'yla, dev- 
rime, değişikliğe özlem duyan sanatçılar doğmuş, böylece acı veren 
deneyimlerin yaşanmasından etkilenen yetenekli insanlar, kendilerini 
sanatsal yaratımlarıyla ifade etmişti. Farklılaşan yaşama temposunda, 
fikirlerin yayılışı ve karşıtların doğumu, bu dönemde peşi peşine yeni- 
lerinin oluşmasına sebep oluyordu. Kültürel, değişim, bir öncesinin 
devrilmesiyle sürekli güncelleşiyordu. Özellikle Almanya, bu devrimin 
merkezi konumundayken, birçok grubun, kampın oluşumunda da ön- 
cü olmuştu. Dönemin edebiyatındaki yeni arayışların yanı sıra, Nietzc- 
he'nin kahince sezgileri ve tarihin sona erdiğine, uygarlığın kaderine 
boyun eğmek zorunda olduğuna, bütün değerlerin gözden geçirilme- 
si gerektiğine dair sözleri, Batı insanının kulaklarında her zaman yan- 
kılanıyordu. Bu görüşün Birinci Dünya Savaşı kuşağı ressamlarındaki 
etkisi, hiç bir zaman gözlerden kaçmayacaktır. 


Bu bağlamda dışavurumcuların, sanayi toplumunun bayağı dünyasını 
iskelet gibi suni yapılarla ortaya çıkardığı için izlenimci sanatı reddet- 
meleri ve gösterişli ama özden yoksun dış yüzeyler sunmakla, kendi- 


9 "Aftermath of war", Painting by Ben Sfıahn, Fortune, C:32, (1945), s.169. 
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lerini besleyen toplumun şeytani yapısını gizlemekle suçlamaları ya- 
dırganmamalıdır: Çünkü, artık yaratıcılık ve sanatçının katkısı önem- 
liydi. Wassily Kandinsky'nin (1866-1944) 'iç tını' dediği şeye, insanda- 
ki yaratıcı gücün patlamasına böylece geri dönülmüştü." Bu durum, 
onların kendilerini dışavurmalarını kolaylaştırıyordu. Çünkü, yaşamsal 
olan nokta, sadece insanın kendisini yeniden bulmasına bağlıydı. Böy- 
lece ressamlar, insanın anlamsızlaştığını, mutluluğun uzaklaştığını, 
özgürlüğün ele geçmez olduğunu vurgulayan dışavurumlarıyla, ızdı- 
rapların çığlığını yorumluyorlardı. Vincent Van Gogh'un (1853-1890) 
"insan varlığına" olan yaklaşımı, onun hem dışavurumcu, hem de sem- 
bolik olarak tinselliğini yansıttığı şiddetli ve yoğun renkleri, genç Al- 
man ressamlar için başlangıç noktasıydı. Bunlar şiddete karşı, ağlama- 
yı, bağırmayı anlatan kırmızı ve yeşilliklerin en çiğ kullanıldığı resim- 
lerdi." 


Dışavurumculuğu, kötümserlik, her çeşit gerçeğe karşı baş kaldırma, 
iç dünyaya dönüş olarak belirleyen, genç Alman ressamlar, bu dönem- 
de özellikle ölüm temasında yoğunlaşıp, toplumsal ve siyasal durumu 
değiştiren kapitalist anlayışa tepki gösteriyorlardı. Edward Munch 
(1863-1944) "Çığlık" (res.2) adlı resminde olduğu gibi sıkıntı, ölüm, 
çılgınlık, sefalet ve hastalık gibi temaları ele alan resimler yapıyordu. 
George Grosz'un (1893-1959) ruhsal çöküntü içinde olması, tüm ya- 
pılarındaki ölüm temasında iyice belirginleşiyordu. ” 


Resimde içeriğin, rolünün, dışavurumcuların resminde olduğu gibi, 
çarpıcı biçimlerle zenginleştirilmesi, Orta Çağ'dan beri kullanıla-gelen 
bir betimleme tarzıdır aslında. O dönemde de dinsel anlatımlarda, 
özellikle İsa'nın acı çeken görüntülerine yüklenen biçimsellik, içeriği 
körükleyen birçok ayrıntıyla desteklenmişti. 


10 Bkz. James Mc Farlane, J. Bahr, J. Palmier, "Almanya'da İki Savaş Arası 
Modernizm", Modernizm ve Zihin, çev: Güzin Özkan, İstanbul, 1993. 

11 Daniel Boone, Van Gogh, Paris, 1980, s. 14-15. 

12 Ümran Bulut, "Modern Resimde Korku ve Şiddet", Arkitekt, Sayı: 451, 
(1997), s.72-73; Ayrıca bkz. Enis Batur, "Viyana İçin Siyah Vals", 
Başkalaşımlar 1-X, İstanbul, 2000, s. 195-206. 


12 


Onyedinci yüzyıla gelindiğinde ise, dinsel anlatımlardan biraz uzakla- 
şan ressamlar, manzara, portre, iç mekân gibi değişik konularda ken- 
dilerini ifade etmeye özen gösteriyorlardı. Temsil etmede girişilen ça- 
balarla alınan yol; böylece, farklılığı empresyonizme doğru taşıyordu. 


Bahsettiğimiz gibi, resim, geçmiş ve gelecek arasındaki bağı, tarihsel 
gerçekleri, güncel olayları, yaşananları, duyguları anlatır. Ancak sanat- 
sal oluşum, tüm bunların yanında özgün anlatımla var olabilir. Aksi 
takdirde, tarihsel fikir ve katmanlar zemininde kalıplaşmış ürünlerle 
sınırlı kalınacağı kaçınılmazdır. Örneğin, Fransız Devrimi, onu anlatan 
birçok resimle -bu dönemi yansıtmanın yanında- bazı sanatsal yara- 
tımlarla zenginleşmiş bir dönemdir. 1789-1815 yılları arasında savaş- 
ların çok yaşandığı Avrupa'da, özellikle Fransa'da, özgürlük, tüm bas- 
kıcı eğilimlere karşı olma, eşitlik ve adalet kavramlarıyla güçlenmiştir. 
Bu dönem resim sanatında tarihi ve savaş konulu resimlerin fazla iş- 
lendiği dönemdir. Devrimi yansıtan birçok yağlıboya tablo, romantizm 
ağırlıklı eserlerdir. * Diğer taraftan, Van Gogh'un 1888 yılında karde- 
şi Theo'ya yazdığı bir mektubundaki şu ifadesi dikkat çekicidir: “Ya- 
kında empresyonistler benim çalışma tarzımı eleştirirlerse hiç şaş- 
mam, çünkü bu çalışma tarzımı başlatan, onların değil, Delacro- 
ix'nun düşünceleri. Yani ben, gözümün önündekileri aynen kopye 
etmek yerine, rengi daha keyfi kullanıyorum; çünkü, kendimi daha 
kuwvetli bir şekilde ifade etmek istiyorum. "" 


Empresyonizme kadar resimde neyin-nasıl betimlendiğine gösterilen 
saygı, o dönemlerde yaşamış olan ressamların becerilerini arttırma ko- 


13 Romantizm, klasik resim kurallarına karşı, insan ve doğanın yeni bir 
biçimde anlatımıdır. Konu seçimi, yorumu özgürce gelişir. Bu durumda 
devrimin özünde olan, toplumsal değişim, yeni düşünce yapısının baskıcı 
eğilimlere karşı olma durumu ile, romantizm akımı arasında, Öz 
benzerliğinden bahsedilebilir. 1800'lerden sonra belirginleşen romantizm- 
den Fransızlar özgürlük, kardeşlik, devrim kavramlannın pekiştirilmesi 
yönünde yararlanmışlardır; Bkz. Gilbert Gatellier, "Fransız Okulu", Thema 
Larousse, C.5, s.281. 

14 (Rene Huyghe, Sens et Destin del'art. Gothigue au XX. siecle. Paris ,1967, 
s.118. 
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nusunda onları hırslandırıyordu. Empresyonizmde ise kompozisyon 
renk, ışık etkileriyle -belirli sanatsal problemler olarak- dünyaya nasıl 
bakılacağına dair yeni ve bilinçli bir şekilde uğraşılmıştır. Ancak içerik 
bâlâ etkindir. 


Kübizme ulaşıldığında betimleme kurallarının ve tematik yaklaşımının 
esnetilerek, onlardan uzak resim yapılabileceğine inanılmıştır. Ancak, 
bu dönemde çeşitli nesnelerin tekrar tekrar kullanılması; sadece gör- 
selliği sınırlamakla kalmamış; birçok tepki alınmasına sebep olmuştur. 
Bu, o gün de, içeriğe karşı olunmadığının belirtisidir. Bu konuda Pab- 
lo Picasso (1881-1971), yenilikçi tavrı önemseyen görüşleriyle, res- 
samların yapmalarını istediklerini şöyle özetler: "Sanatların objesi, 
mümkün olduğu kadar yoğun bir sezginin ifadesi haline gelmelidir. 
Bu da, doğadan alınmış olan biçimlerin temsil edilmesini gerektirir. 
Doğa, yalnızca biçimlerin kaynağıdır. Natüralizm, ya da soru geli- 
ren anlayış, önlenmelidir, bu yüzden sanatçıların 'hayali biçimi' ve 
plastik miti' tekrar bulmaları gerekir." Kuşkusuz, Picasso'nun 
açıklaması, plastik değerlerin tek başına yeterli olacağı anlamında de- 
ğildir. Aksi takdirde "Guernica"da (res.3) sanatçı, onca sembolü bir- 
likte kullanmayı tercih etmeyebilirdi. Oysa "Guernica", savaşın, acıla- 
rın, kaosun keskin köşeli şekillerle, ışık ve gölgenin anlatımsal boyu- 
tuyla bir patlama görüntüsündeki resmidir. 


"Guermica", Picasso'nun sanatının bir sentezi olarak incelenmelidir. 
Kolayca anlaşılan resim dili, savaşın acılarını, ızdırabını çok iyi yansı- 
tan sembolik bir anlatım yüklüdür. Ayrıca, toplumsal eleştiri eğilimli 
sanatçılar üzerindeki etkisiyle, uluslararası antifaşizm sanat dilinin ya- 
ratılmasına da katkıda bulunur. Halkın çektiği sıkıntılar, acılar ve se- 
falet ile gelecekteki zafer umudu arasında kurulan denge, at, boğa, 
lamba ve kadın figürüyle verilmiştir. Lambaya yüklenen suni ışık, gü- 
neşe karşıdır, umudu sembolize eder; ancak bu sembolizm yetersiz bir 
umud içindir. Kadın, felâketlere karşı açılan pencereye karşı uzanmak- 
ta, bir çıkış aramaktadır. Şaşkınlık, korku ve kahredici bir kederle yo- 
rumlanan savaş teması, eğilip bükülmekte olan bu figürlerle daha da 


15 Sweency Johnson James, "Picasso", Cahiers d'art, Paris, 1932,5.128. 
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güçlü bir anlatıma ulaşmaktadır. Bu, Picasso'nun insan figürü konu- 
sundaki yeterliliğiyle örtüşmektedir." 


"Guernica" örneğinde olduğu gibi Avrupa Resmi'nde başından itiba- 
ren, içeriğe önem verilmiş olduğunu yinelemek doğru olacaktır: Tasa- 
rım, renk, hacim gibi birçok plastik öğenin, bir sanat eserinin değer- 
lendirilmesinde tek ölçüt gibi görünmesine karşın; tüm bu alanların 
dışında tutulan içerik, ressamların üslüplarındaki farklı anlatım biçim- 
lerini yönlendiren tek etkendir çünkü. İçerik, hem sanatçı, hem de iz- 
leyici için üslüp-anlam ilişkisinin belletenidir. 


Frans Hals'ın (1580-1666) portrelerinden, Max Perchstein'ın (188 1- 
1955) savaş trajedisi yorumlarına kadar birçok sanatçının yapıtında ol- 
duğu gibi, içerik, yaygın bir belirleyici olarak biçimle iç içe geçmiştir. 
Konusuna hâkim olamayan bazı sanat tarihçilerin ve eleştirmenlerin 
yaptığı gibi onları ayırmak yapay farklılıkların yaratılmasına sebep ola- 
bilir. Sanatın güzelliği vurgulayıcı yapısı da içeriğin bu konunun dı- 
şında tutulmasını gerektirmemiştir. Şöyle ki, Orta Çağ insanının Mer- 
yem resimlerine duyduğu hayranlık, -onun ruhsal anlamını düşünme- 
den- sadece estetik açıdan değerlendirilmesinden kaynaklanmamıştır. 
Ya da on sekizinci yüzyıl sanat severleri, Antoine VVatteau'nun (1684- 
1/21) "Kitira Adasına Yolculuk" (res.4) isimli eserine, kendilerini 
orada bulunanlardan birinin yerine koyarak bakmışlardır. VWatteau bu 
resminde aşk ülkesine gidişin öyküsünü betimler, dolayısıyla her çiftin 
uyumlu hareketi, bir diğer çiftin uyumlu hareketiyle bağlanır, böylece 
zamanın akıp gidişini anlatan görüntüyle Watteau, aynı zamanda da 
hazzın geçiciliğini hatırlatır. Bu yaklaşımın sadece içerikle bağlantılı 
gerçekleşip gerçekleşmediği, ancak üslüp ve anlam ilişkisinin temeline 
inilerek çözümlenebilir. Buradan da görsel düzene karşı hassas davra- 
nılması koşuluyla, içeriğe her zaman ilgi duyulduğu anlaşılacaktır. 


Günümüzde de yaratma sürecini şekillendiren içerik; konusu insan ve 


16 o Wilfred Viegrand, Picasso, çev: Canan Dövenler, istanbul, 1985, s.117-118; 
Mady-Menier, "Picasso: Guernica", Thema Larousse, C.5, s.318-319; John 
Berger, Picasso'nun Başarısı ve Başarısızlığı, İstanbul, 1999, s.175-181; 
Serol Teber, Picasso, istanbul, 1999, s. 15-88. 
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doğa olan Avrupa resminde, üslüpla yadsınamaz bir birliktelik içinde- 
dir, ister dinsel, ister sembolik, ister çağdaş bir olayın temsilinde ol- 
sun, öncelikle insanı ifade eden içerik, Avrupa resminin tüm gelişimi- 
ni biçimlendiren gücünü bugün de sergilemektedir. 


Bu konudaki ilk örnekleri Rönesans'da bulmak mümkündür. Leonar- 
do da Vinci (1452-1519) çağdaşı olan diğer ressamlardan daha etkin 
çalışmalar sürdürerek, özellikle insan vücudunun fiziksel uyumunun 
gizini aramak adına yaptığı araştırmaları ve çizimleriyle, dramatikliğin 
hüznünü yansıtmayı istemiştir, (res.5-6) Daha sonraları, vücudun sa- 
natsal nesnCğibi kullanılmaya başlanmış olduğunu Narziss Renner'in 
çizimlerinde (res.7) görüyoruz.” Renner'in o dönemde sadece ticari 
amaçlı çalışmış olan model kitabı bile birçok tutkulu sanatçı için ör- 
nek olacaktır. Tabii içeriğin önemsenmediği bu kitapta, özellikle port- 
re konusunda hiç bir gelişme izlenmez. Daha sonra, Albrecht Dürer 
(1471-1528) ve Rembrandt'ın (1606-1669) otoportrelerini izlediği- 
mizde bu çizimlere, ruhun ve anlamın da katıldığı söylenebilir. Bu dö- 
nem portrelerinde içerikle bağlantılı birçok ayrıntıyı bulmak mümkün- 
dür. Aynı şekilde Lucas Cranach (1472-1553) ve Hans Holbein (1497- 
1543), yaptıkları portrelerde gerçekçilik peşinde olan, aynı zamanda 
da içeriği koruyan bir tavır sergilemişlerdi. Hatta, yaşlılığın kırışıklıkla- 
rını ve bozukluklarını incelemiş olan ressamlar, zamanla, deride olu- 
şan bazi fazlalıkları resmetmeyi de ihmal etmemişlerdi. Bu yeni yöne- 
lim, italyan ve Flaman portrelerini zaman zaman karikatürel görüntü- 
lere bile ulaştırmıştır. Ancak yine de aralarından bazılarında -sembo- 
lik de olsa- bazı anlatımlara rastlamak, içeriğin önemini anlamaya ye- 
terli olur. Örneğin; Domenico Ghirlandaio'nun (1449-1494), "Yaşlı 
Adamla Çocuk" (res.8) isimli resminde, hayat, iki portrenin yaşlarıyla 
ortaya konmuştur. Hayatın geçiciliğini anlatan bu portreler, aynı za- 


17/7 oMatihaus Schwarz adlı bir tüccarın siparişi üzerine, Renner bu kişinin 
vücudunu, çocukluğundan ölümüne kadar tüm çıplaklığıyla resmetmiştir. 
Bu model kitabı, insan vücudunun tüm çirkinlikleriyle ele alındığı ilk den- 
emelerdendir. Bkz. Nadeije Laneyrie-Dagen, L'ınvention du Corps, La 
represantation de Prnomme du Moyen-Age â la fin du X1Xe Siecle, Paris, 
1997, s. 141-145. 
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manda da yaşamda verilen mücadeleyi temsil etmektedir. Burada il- 
ginç olan dedenin burnunun deformasyonudur, bu ise sadece anla- 
tımdaki karşıtlığı iyice kesinleştirmek adına ele alınmış bir ayrıntıdır. * 


Zamanla bu girişimlerde daha da etkileyici resimsel boyutlara ulaşıl- 
mıştır. Örneğin; Dürer, "Annesinin Portresi"nde (res.9) şakaklardaki 
damarları içtenlikle gözlemleyerek resimlerken, doğallık gereğini 
unutmadan kesin bir tavırda olmayı başarmıştır. Böylece geometrik 
şekiller oluşturacak kadar belirginleşen çizgisel ağ görüntüsüyle sa- 
natçı, senelerin geçirildiğini vurgulamıştır. Bunu, yüzün fazlaca bozuk 
oluşuyla, yani boyun dahil olmak üzere, çökük yanaklarla ve hastalık 
haliyle desteklemiş ve gözlerin canlı bakışıyla bir tezat oluşturmuştur. 


Yaşlılıkla bağlantılı olarak ele alınan fiziki çirkinlik, anlatımı ise, özel- 
likle on sekizinci yüzyıl ressamlarınca, içeriği besleyen bir konu ol- 
muştur. Çirkinlik, bu dönemdeki resimlerde ahlaki söylevlerdeki gibi, 
çıplaklıkla örtüşen bir kavram olarak da yer bulmuştur. Ressamlar bu 
konuya ya çok dramatik ya da alaycı tavırlarıyla yaklaşmışlardır. Bu iki 
durumda da çirkinlik, bir mesaj vermektedir. İnsan vücudunun, böy- 
lesine anlatımcı bir biçimde kullanılması, her dönemde ayrı bir betim- 
leme aracı olmuştur. Örneğin; devrim dönemi Fransız 'neoklasikle- 
ri'nde ideal güzellik anlayışını ve terörle ilgili anlatımları güçlendir- 
miştir. Jacgues Louis David'in (1748-1825), "Maratnm Öldürülüşü" 
adlı eseri, -ölüm sahnesinde izleyiciye o anı yaşatan başarı- sanaitçı- 
nın Yunan ve Roma sanatlarından, vücutlara soyluluk ve güzellik ve- 
ren kas ve sinir oylumlamasını öğrenmiş olduğunu kanıtlar. 


On dokuzuncu yüzyıla gelindiğinde, hayat kadınlarını yaşlı ve süslü 
püslü halleriyle betimleyen Francisco De Goya (1746-1828) İspan- 
ya'da yaşanan çirkinlikleri anlatmak üzere yola çıkmıştır. “Yaşlılar” 
(res.10) isimli resminde, kabarık eteklerin, yüzlerdeki çirkinliğe, yılların 
yıprattığı göğüslere, ellere, çökük gözlere, yıpranmış saçlara olan kar- 
şıtlığı, tüm çirkinlikleri anlatmaktadır. Goya'nın yaşanan sefaleti ifade 
etmek için kullandığı yaşlı kadınlar, George De La Tour'da (1593- 
1652) yaşlı ve çirkin bir erkek figürüyle anlatılmıştı. Resmin yüzeyini 


18 (Nadeije Laneyrie-Dagen, a.g.y., 5.152. 
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dolduran çizim anlayışıyla, konuyu iyice belirginleştiren La Tour, 
"Alay Edilen Adam" (res.11) adlı resminde sefaleti tüm anatomiye 
yaymış durumdadır. Sadece cildin yüzeysel bozulmasını değil, -bir ta- 
raftan gelen ışıkla- dramatizasyonu güçlendirmeyi amaçlamıştır. Tüm 
bunlara eklediği portrenin aczi ve zayıf kolların, güçsüz dizlerin üze- 
rinde çaresiz duruşu ise zavallılık anlatımını güçlendiren diğer ayrın- 
tılar olarak izlenmektedir. 


Resim sanatında bugün gelinen noktada da, verilen örneklere benzer 
birçok anlatıma rastlamak mümkündür. İster somut, ister soyut olsun, 
birçok ayrıntıda gizlenebilen içeriği çözümleme girişimi ideolojik, sos- 
yolojik, teknolojik özelliklerin incelenmesini de gerektirmektedir. 
(Unutulmaması gereken ise sanatsal yaratımda özgün ve kişisel tavır- 
ların rolüdür.J| Bunu Hieronymus Bosch (1450-1516), Van Gogh, Go- 
ya gibi birçok ressam, -daha on dokuzuncu yüzyılın sonu gelmeden- 
kanıtlamışlardır. Yeni Avrupa Resmi'nde de, bu yaklaşım biç bir şeye 
aldırmadan, birçok değişikliği peş peşe beraberinde getirmiştir. Resim 
tarihinde görülmemiş olan çeşitlilik bu dönemde, -savaşlar ve barışlar, 
endüstri devrimi, üretim ve felâketlere karşı sevgi yumaklarının iyice 
sıkılaşmasıyla- karşıtlıklar içindedir. Hızla değişen toplumsal yapılar 
içinde bireysellik, alabildiğince kendini hissettirmiştir. Bireysellik, yir- 
minci yüzyıl sanatının temel kaynağı olarak, betimleme endişesinin 
tamamen ortadan kalkmasıyla, sanatsal yaratımı özgünlüğe kavuştur- 
muştur. Tabii, bu aşamanın, yüzyıllar öncesinden gelen belirtileri Or- 
ta Çağ'dan Yeni Çağ'a geçerken yaşanan 'kalıpsal düşünmeyi" yıkan 
devrime ve sonraki birçok gelişmeye bağlıdır. Bu çizgide bahsedilme- 
si gerekenler, sanatın geçmişinin sorgulanması, yenilenmenin kaçınıl- 
mazlığına öncelik tanınmasıdır. Öyle ki, bu anlayışa göre 'farklılık', çı- 
ğırtkan olmakla özdeşleştirilirle durumudur. Shöenberg, modem sanat 
için, “Yeni sanattan söz etmek gerekmez; sözü edilen sanatsa o za- 
ten yenidir. "* derken, modern olmanın şartını belirtiyor. Ve gelişme- 
lere, siyasi ve sosyal problemlere, o döneme kadar, böylesine cesaret- 
le yaklaşılmadığını açıklıyordu. 


19 Norbert Lynton, "Postneoizmler ve Sanat", Modernizmin Serüveni, İstan- 
bul 1997, s.42. 
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Bu arada, modern çağ öncesinin sanatına, üslüp ve anlam ilişkisi açı- 
sından bakıldığında, yüzyıllar boyunca sürdürülen kalıpların, çoğu kez 
tekrar ele alınması âdeta zorunluluk olarak beliriyordu. O dönemde 
doğanın en ince ayrıntılarıyla en inandırıcı biçimde resmedilmesi sa- 
natın biçimsel çözümlemeleri için yeterli sayılmıştı. Dolayısıyla, içinde 
sürekli geleneksel izler barındırma durumunda kalmış olan Avrupa 
Resmi'nin yüzyıllarca yanılsamayla uğraşarak, 'görme ve gösterme' 
becerisindeki gücünü tazelemeye devam ettiğine, Unsal Yücel, şöyle 
yaklaşmıştı: “Bilindiği gibi, resim sanatı bir yüzey sanatıdır. Sanat- 
çı neyi anlatacak, görünür kılacaksa, bunu sınırlı bir düzlem üze- 
rinde gerçekleştirmek zorundadır. Natüralist ressam, üç boyutlu bir 
görünümü iki boyutlu düzleme indirgerken, oluşturduğu resmin, se- 
yircide üç boyutluluk etkisi uyandırmasını istiyordu. Başka türlü 
söylersek, resim çerçevesini pencere çerçevesine, resmi de doğaya 
açılan bir pencereye dönüştürmeye çalışıyordu. "* 


Avrupa resim tarihinde böylesine natüralist bir eğilime birden bire ula- 
şılmadığı gibi ondan kopma da birdenbire gerçekleşmemiştir. Ancak 
'görme ve gösterme' olayının üzerine gidip onu çeşitlendirme heyeca- 
nını duymuş olan ressamlar, onu somut biçimde olduğu gibi, soyut- 
lama eylemiyle de bütünleştirmeyi denemişlerdir. Örneğin 1465- 
1470'lerde Antonio Pollaiuolo'nun (1432-1498) "Dans" (res.12) ko- 
nulu freskosu, bu konunun yirminci yüzyıla taşınmasında öncü ol- 
muştur. Kuşkusuz, dansın natüralist anlatımı, o dönem için pek kolay 
değildir. Oysa, bu resimde dansçılar, kıpır kıpır halleriyle, kollarını, ba- 
caklarını adeta kendilerinden geçerek oynatmaktadırlar; yere basma- 
dan, yani uçarcasına coşkulu bir hareket sergilemektedirler. Havadaki 
bu çılgınlığın hoş bir anını resimlemiş olan Pollaiuolo, dansçıların sıç- 
rayışlarıyla, izleyeni resmin içine almayı başarır. Bugün bu resmin 
pek bilinmemesine karşı, birçok ikonografik kaynaktan, Henri Matis- 
se'in (1869-1954) aynı anlatımı, “Dans” (res. 13) isimli resminde daha 


20 Unsal Yücel Görme ve Gösterme Biçimleri, Konferans Metni; IFSAK 
Konferansları Dizisi, İstanbul, 5.3. 
21 Bkz. N. Laneyrie-Dagen, a.g.y., s.42-43. 


da sadeleştirerek kullandığı anlaşılmaktadır. On dokuzuncu yüzyılın 
sonunda bulunmuş olan bu fresko, 1906'da Floransa'yi gören Matis- 
se için bir kaynak eser olmuştur. Böylece, dansı gösteren resimler zin - 
cirinin son halkalarından birine, -soyutlama anlayışıyla- ulaşılmıştır. 
Kuşkusuz Matisse, rengi gayet seçici kullanarak, manzarayı önemse- 
meden, konuyu modern çizgiye taşımayı bilmiştir. Onun amacı Polla- 
iuolo'nun ulaşmak istediği natüralizmden farklıdır. Matisse, soyutla- 
ma içinde uyumu amaçlamıştır. Pollaiuolo'nun oval olan hareket şe- 
masını tekrarlayıp, dansçıların ayaklarını yerden keserek, âdeta mo- 
dern çağda, dansın ruhunu yaşatmayı istemiştir. 


Matisse'in çizgisi, modern anlamda, sanatsal yaratımın üslüp ve anlam 
ilişkisini özetlemektedir. Şöyle ki; ressamlar zaman içinde, hem psiko- 
lojiye hem de görselliğe karşı daha duyarlı olduklarından; olayları, ta- 
mamen kendi düşünceleriyle yorumlamışlardır. Ancak bu gelişme, ye- 
niyi ayırt etme, görme ve kullanma isteklerinde bile, onları etrafta 
olup bitene, sıkı sıkı bağlı kalmaya titizlik göstermekten de vazgeçi- 
rememiştir. Dolayısıyla "görme ve gösterme" olayı tüm Avrupa resim 
sanatı tarihinde, dikkat çekici bir değişim ve gelişmeyi sürdürürken; 
mesajlar da üslüp ve anlam bütünlüğü içindeki yerlerini almışlardır. 
Sadece görselliğin önemsenemeyeceği bu gelişmelerde, özellikle sos- 
yo-kültürel durumların etkisi unutulmamalıdır. Şöyle ki; geleneksel 
değerleri koruyanlar, zamana ayak uyduranlar ve geleceği işaret eden- 
ler, her zaman farklı düşüncelerini resmetmişlerdir. Örneğin, Goya, kral 
ressamlığı yaptığı dönemlerde kazandığı ününe rağmen, yine de halk- 
tan, o değerlerden uzaklaşmamış bir ressam olarak; dönemini, yaşa- 
dıklarını derin derin bir yorumlama çizgisinde sunmaktan hiç vazgeç- 
memiştir. Halkla birlikte, yaşamın acımasızlığını, korkunçluğunu, kra- 
liyet ailesiyle arasındaki korkunç değer yargıları uçurumunu, kendisi- 
ni himaye eden zümreye ters düşer bir durumda resimler yaparak, bel- 
gelemiştir.” 


Üslüp ve anlam ilişkisi bağlamında, bu tür resimler arasından yapılan 


22 (o Goya'nın yaşadığı yüzyıl, otoriteye ve geleneklere karşı gerçekleşen Fransız 
Devrimi'nin ve sanayi devriminin yaşandığı yüzyıldır. Bu dönem, insanların 
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gruplamalar, -resmin estetik bütünlüğüne bağlı kalınarak- geçmişin 
irdelenmesine ve eleştirel bir ortamın yaşanmasına yol açmıştır. Bu 
durumda her kültürde etkileyici rolleri paylaşan temellere, yani ideolo- 
jik, sosyolojik, teknolojik gelişmelere inmek, her betimlemenin, temsi- 
lin çözümlenmesi için gerekli olmuştur. Önemli olan tüm bu yaklaşım- 
larda, ressamın duygularının katılımıyla derinleşen özgürlüğü, zaman, 
yer ve düşüncesinde gizli olan hislerinin irdelenmesidir. Bu anlamda 
kuşkusuz eski çağlardan günümüze kadar, estetik alanda sürdürülen 
çalışmaların hemen hemen tamamında 'görme ve gösterme" biçimle- 
rine yönelik yapılan mantıksal gruplamalar ya da üslüp ve anlam iliş- 
kisinin temelinde yatan gerçeklerin keşfine dair çabalar sanat eserle- 
rinin çözümlenmesine hizmet etmiştir. 


yoğun bir enerjiyle duygularını, sezgilerini, heyecanlannı sanatın her 
alanında aktarma eğiliminde oldukları dönemdir. Artık, geleneklerin, kural- 
lann, klişeleşmiş beyinlerin, -bireyciliğin tadına varmış insanlarca- kabul 
görülmediği bir zaman yaşanmakta ve siyasal, dinsel, yazınsal özgürlükler 
hayata geçirilmektedir. Sanatın her alanında kendini hissettiren bu değişim, 
Goya'nm resimlerinde farklı boyutlarda yaşam bulmaktadır; Bkz. Gilbert 
Gatellier, "Yerini Korumanın Güçlüğü", Thema Larousse, C.5, 5.283. 
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ÜSLÜP VE AIMLAM İLİŞKİSİNDE KURAM SALLIK 


Kuramsallığa Giden Yol 

Antik çağda insanlar, duygu ve düşüncelerini, etkili bir şekilde ifade 
etmekte, çeşitli anlatım yollarını deniyorlardı. Bunlar, değişimi ortaya 
koyabildikleri gibi aynı zamanda da dikkat çekiciydi. Amacına ulaşan 
yazılı anlatım şöyle adlandırılırdı: “Akıcı bir kalem" ” Güzel konu- 
şan bir kişinin üslübunun yeterliliğini belirtmek için de benzer tanım- 
lamalar kullanılmaktaydı. Örneğin Romalılar "yalın bir üslüp "tan söz 
ederlerdi.” 


Kuşkusuz yazılı ve sözlü anlatımlardaki üslüp farklılıklarını diğer sa- 
natlarda da görmek mümkündü. Böyle bir yönelim, tiyatro, edebiyat 
ya da plastik sanatların ele alınmasını gerektiriyordu. Bu bağlamda re- 
simde, hem Avrupa'nın, antik çağa uzanan bağlantılarını kuramsal 
olarak inceleyip çözümlemesi hem de, kendi zamanının değerlendiril- 
mesi söz konusuydu. Süreçlerin ve değişimlerin izlenmesi, yapıtların 
hangi çağa, okula ait oldukları, geliştirilen tekniklerin kaynakları, içe- 
rik ve biçim özelliklerine ek olarak betimlemenin ruhsal ve tinsel ola- 
rak çözümlenmesi, ilk yapılması gerekenlerdi. İlgilenilen diğer alanlar 
ise -ressamların yaşamları ve kişiliklerinin yanında- moda gibi değiş- 
ken beğeniler ve etkileyici olabileceğine inanılan olaylardı.” Bunlar, 
bugün de metodolojik yaklaşımla üzerinde durulan özelliklerdir. An- 
cak, girişilen tüm ruhbilimsel çalışmalara rağmen, hâlâ yeterli sonuç- 
lardan bahsedilmesi; her zaman için mümkün olamamaktadır. Çünkü, 
ressamların kişiliklerinin yanında, sıradanlığı kabul etmemeleri, ilklerin 
baştan çıkarıcılığma tutkuyla bağlanmaları, yenilik ve bağımsızlığa 
düşkünlükleri, kullandıkları tekniklerde becerili olma istekleri gibi üs- 


23 EH. Gombrich, Sanat ve Yanılsama, Çev: Ahmet Cemal, İstanbul 1992, 
S.24, 

24 EH. Gombrich, ag.y., 5.24. 

25 EH. Gombrich,agy., 5.43. 
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lâp özellikleri bilmecesi, olayı içinden çıkılmaz hale sokabilmektedir. 
Ayrıca, araştırmaların sürdürülmesini kolaylaştıracak verilere ulaşma- 
nın güçlüğü de -bazı dönemler ve bazı ressamlar için- hâlâ devam et- 
mektedir. Son yüzyılda resim sanatının ayrı bir bilim dalı olarak ele alı- 
nışı, bu yüzdendir. Böylece, sanatçıların öznellikleriyle ilgilenilecek, 
uygulanmakta olunan çözüm yöntemlerinin dışına çıkılabilecektir. Ör- 
neğin, artık Orta Çağ resminden söz etmek; ressamların tamamen öte- 
ki dünyaya yönelmiş olan görüşleriyle, sembollere dayanan bir estetik 
bütünlük içinde ürettikleri sanatlarından bahsetmekle sınırlı tutulma- 
maktadır. Dolayısıyla bu dönem ondördüncü yüzyılda yaşanan deği- 
şimle karşılaştırılarak, daha sonraki dönemlerde tekrar tekrar ele alın- 
maktadır. 1985'de Michael Baxandall, Rönesans ve öncesini bir bütün 
olarak değerlendirip, özelliklerini "Çua?irocento'nun Gözü" (Lceil du 
Ouattrocento), adlı yapıtında ele alır.* Bu dönem resmini anlatım 
yöntemleri ve anlam bütünlüğü çerçevesinde inceleyen bu kitapta, Hı- 
ristiyan dünyasının doğuşundan itibaren olup bitenlere değinilmiştir. 
Tarihselci bir yaklaşımla ele alman bu dönemin 'ahlaksal ve tinsel ba- 
kış açısını', bir başka deyişle, ilk olarak bu 'kurum'un toplumsal ko- 
şullarını açıklama yönelimi görülür. Bu konuya değin, haz, sevgi, bil- 
gi, saygınlık, gibi kavramlar sanatçı, müşteri, yapıt, bağlamında değer- 
lendirilmiştir. Söz konusu olan dayanaklar, din, eğitim ve iş dünyası- 
dır. Bu da gündelik yaşam şartları içinde öğrenilen bir takım bilgilerin 
ışığında sanata bakış içinde gelişen algılama, değerlendirme, tat alma 
dizgelerinin çözümüdür. 

Bu konudaki örnekler, üslüp ve anlam ilişkisi adı altında toparlanabi- 
lecek kuramsal çatıda, birçok sanat tarihçisinin, ressamın, araştırmacı- 
nın çalışmalarından oluşur. Şöyle ki, resim sanatının sadece tarihsel 
açıdan yazılma eğilimi, giderek, araştırmacıları hem tarihsel hem de fi- 
lolojik ortamda çözümlenen yazılara yönlendiriyor; bu tür araştırma- 
larda daha sistemli yoğunlaşılması ise yirminci yüzyılda gerçekleşiyor- 
du. İlk başlara dönüldüğünde (özellikle Rönesans'da yazılan biyogra- 
filere) yanılsama konusuna ve bu konuyu belirginleştiren perspektif 
kurallarını açıklayan yazılara ulaşılması mümkündür. 


26 o Pierre Bourdieu, a.g.y., 5.479. 
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Avrupa resminde üçüncü boyut yanılsaması Rönesans'da bulgulanan 
perspektifle ortaya çıkmıştı. İlk önceleri çizgisel olarak kullanılan katı 
perspektif kuralları, giderek hava perspektifi ile resimsel niteliği daha 
kuwvetli olan bir özgünlük sunuyordu. Yanılsama ise, zaman içinde 
çok farklı boyutlara ulaşarak, yirminci yüzyılda Op-art ile en belirgin 
kimliğine kavuşacaktı. Artık soyut sanatın içinde yer alan yanılsama, 
çoğu kez geometrik çizimlerle, ritmik düzenlemelerle optik yanılsama- 
larda güçlenmekteydi. On altıncı yüzyılda Giorgio Vasari (1511-1574) 
ressamları inceleyerek şöyle yazmıştı: "Ressamlar tamamen doğaya 
bağlı çalışıyorlar, doğa onların baş modeli, ondan kopyeler yapmak 
üzere yararlanıyorlar. Bu sınırsız bağımlılık, Floransa'lı ressam Gi- 
otto'da çok belirgin. Zira bazı zorlukların ve uzun savaş yıllarının 
ardından unutulmuş olan iyi resim yapmayı; teknikleri, sadece Gi- 
otto -bazı vasat ressamlardan ayrılarak- tanrısal bir yetenekle ger- 
çekleştiriyor. "" 


Doğaya sadık kalma yolunda, atılan her adım, Vasari'nin konuyu ve 
sanatçıyı, saygıyla yazması şeklinde kendini göstermekteydi. Vasari, 
özellikle Giotto'dan ve onun tanrısal yeteneği sayesinde ulaştığı pers- 
pektif bilgisinden bahsederken, öykünmenin giderek ve bunlara bağlı 
kalarak ilerletilebileceğini anlatmıştı. Bu açıklamalar, Ernst H. Gomb- 
rich (1909-2001) gibi yüzyıllar sonra yaşayacak olan birçok sanat ku- 
ramcısının, konuyu tekrar ele almalarıyla gelişecekti. 


Gombrich, sanat eleştirisinin betimleme kurallarıyla ilgilenebilmesi 
için belli bir zaman geçirmiş olduğunu yazıyor; yanılsamayı, kesin bir 
dille açıklıyordu. Ona göre, Rönesans Sanatı'nın gerektirdiği doğru be- 
timlemede uygulanan yanılsama kuralları, en ilkel zamanlardan beri 
girişilen küçümsenemez çabalar sonucunda geliştirilmişti.” "Sanatın 
Öyküsü" (History of Art) sanat tarihinin değerlendirildiği bir baş ya- 
pıttır. Gombrich'e göre de Avrupa Resmi'nde her gelişimin, her üreti- 
len yeniliğin, ait olduğu dönemle birlikte ele alınmasının ilk örnekle- 
ri, ondördüncü yüzyılda verilmişti. Filippo Villanı, araştırmasını antik 


27 Jean-Pierre Cometti, Art, representation, expression, Paris, 2002, s.29. 
28 o Jean-Pierre Cometti, a.g.y., s.28. 
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çağdan başlatıp yaşadığı döneme getirerek, sanat tarihi incelemesini 
kronolojik bir yapıya oturtmayı denemiş öncü bir yazardı. Villanı "Li- 
ber' de origine civitatis Florentiae et eiusdem famosis civibus" adı- 
nı taşıyan kitabında antik çağ ustalarından itibaren, sanatçıların, kişi- 
lik ve niteliklerini anlatıyordu.” 15. yüzyılda Leon Battisla Alberti 
(1404-1452) "Resim Üzerine" (De Pictura) adlı eserinde, resim sana- 
tında teknik ayrıntılara iniyordu. Özellikle perspektifin matematiksel 
yasaları üzerinde dikkatlice çalışıyor, yüzeyi açıklıyor, ayrıca kendisine 
bağlı çalışılmasının gerekli olduğunu vurguluyordu: "Yüzeylerden ve 
ışınlardan söz ettim. Birpiramidin, bakıldığında, nasıl üçgenlerden 
kurulmuş olduğunu açıkladım. Uzaklık, merkezi ışının konumu ve 
ışık alışın belirlenmesinin ne kadar önemli olduğunu ortaya koy- 
dum. Ama nasıl bir bakışta yalnızca bir yüzeyi değil çeşitli yüzey- 
leri bir arada görüyorsak, artık tek tek yüzeyleri ayrıntılı olarak ele 
aldıktan sonra, birbiriyle bağlantılı yüzeylerin birlikte nasıl görün- 
düğünü irdelemeliyiz. Daha önce belirttiğimiz gibi, tek tek yüzeyler 
kendilerine özgü renk ve ışıkları olan piramitler içerirler. Cisimler 
yüzeylerle kaplı olduğundan, gözlemlenen cismin gözlemlenen bü- 
tün nicelikleri tek bir piramit oluşturacak; bu piramit de ışınlar o 
görüş açısından kaç tane piramit içeriyorsa o kadar küçük piramit 
içerecektir. Bununla birlikte, birileri bütün bu irdelemenin ressama 
ne gibi pratik bir yarar sağladığını sorabilir. Yararı şudur: Ressam, 
ancak yüzeylerin sınır çizgilerini ve oranlarını iyi bilirse kusursuz 
bir sanatçı haline geleceğini anlamalıdır; oysa bunu pek az ressam 
anlar. Ressamlara boyadıkları yüzey üzerinde ne yapmaya çalıştık- 
ları sorulduğunda, bu açıdan yaptıkları dışında başka her şey hak- 
kında doğru bir karşılık verebilirler. Bu yüzden, gayretli ressamla- 
rın bana kulak vermelerini dilerim. "“ 


Aynı dönemde Lorenzo Ghiberti (1378-1455) "Yorumlar" (Commen- 
tarii) adlı kitabında, on dördüncü yüzyılın ressam ve heykeltraşlarını, 


29 o Selçuk Mülayim, Sanat Tarihi Metodu, İstanbul, 1983, 5.60. 

30  LeonB. Alberti, "Resim Üzerine", Çev.: Kemal Atakay, Sanat Dünyamız, sa- 
yı:76, istanbul, 2000, s.142; Giorgio Vasari, Lives Of The Artists, s.208- 
213, ve içinde Peter Murray "Notes Of The Artists", s.469-470. 
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Roma ve Siena şehirlerinde görülen resim üslüplarını anlatmak üzere 
yola çıkmıştı.” 


On altıncı yüzyılda Vasari, Rönesans sanatını ele aldığı çalışmalarında, 
sanat tarihi incelemelerinin temelini kuvwvetlendiriyordu. Ressam, mi- 
mar ve sanat yazılarıyla ünlenmiş olan Vasari'nin "İtalyan Ressam, 
Heykeltraş ve Mimarların YaşamlarT'nı (Le Vite de peu eccellenti 
archietti, pittori, e scultori İtaliani) isimli bu kitabı en önemli eseridir. 
Ressamların yaşam öykülerini kronolojik sıra ile ele alması, ürettikleri 
sanatı; doğan, yaşayan ve ölen olarak nitelendirmesi, sanat tarihi araş- 
tırmalarında günümüze kadar geliştirilen yöntemin ilk örneğidir. 


Kısaca "Hayatlar" isimli kitabında Vasari, çizginin ve ışık-gölgenin ve- 
ya tonal geçişlerin Floransa üslübundaki durumuyla, Venedik üslü- 
bundaki renkçi yaklaşımın kalın boya tabakalarıyla uygulanan tekni- 
ğini açıklarken, bir anlamda da aynı dönemde görülen farklı üslüpla- 
rı karşılaştırmaktaydı.” 


Aynı anlayış çizgisinde çalışmalarını sürdüren Alberti'nin henüz ele al- 
madığı "insan vücudu ve perspektif konusundan bahsetmesi, ileri- 
de de araştırmacıların ilgisini çekecekti. Örneğin Paolo Uccello'nun 
(1397-1475) "San Romano Savaşı” (res. 14) resmindeki perspektif 
denemesini değerlendirip yerdeki figürlerin vücutlarındaki kısaltıma 
ilk dikkat çeken yazar olan Vasari,* ayrıca ressamların insan vücudu- 
nu resmetmeye karşı duydukları ilginin daha Orta Çağ'da başlamış ol- 
duğuna işaret ediyor ve bu konuya karşı duyulan ilginin on altıncı 
yüzyılda doruk noktaya ulaştığını belirtiyordu.” 


Gerçekten de insan vücudu, resim sanatının tüm dönemlerine yayıla- 
cak ve en ilgi çekici konu olacaktı. Üslüp incelemelerinde özellikle Or- 
ta Çağ'dan on dokuzuncu yüzyılın sonuna dek hem bulgulanmış, 


31 Giorgio Vasari, Lives Of The Artists, s.105-123 ve içinde Peter Murray "No- 
tes Of The Artists", s.466; Selçuk Mülayim, a.g.y., s.61. 

32 o Nadeije Laneyrie-Dagen, a.g.y., S. 129. 

33 O Nadeije L-Dagen, a.g.y., 5.38. 

34 (o Nadeije L-Dagen, a.gy., 5.9. 
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hem de tüm yapısal, işlevsel boyutlarıyla sanatçıların ve kuramcıların 
çok fazla ilgisini çekmişti. 

İnsan vücudunun hareketlerinin Orta Çağ'da çözümlenememiş olma- 
sı, ta ki Leonardo'nun bilimsel-sanatsal çalışma hırsının konusu olun- 
caya dek sürmüştü. Leonardo'nun insan vücudunu öğrenmesi, biçimi 
görme ve ince ayrıntılarıyla inceleme metoduna bağlanmalıdır. O, bu- 
nu Avrupa resmine, kemik yapısını çizdiği desenleriyle öğretmişti. Ay- 
nı dönemde Dürerin insanın aynaya yansıyan görüntüsünü, gayet 
nesnel bir yaklaşımla resmetmesi, kuşkusuz resim sanatı için bir baş- 
ka önemli kazançtı. 


I. Battista Alberti, vücudun ağırlığıyla orantılı hareketlerindeki denge- 
nin ifade edilmesini ve yanılsamayı daha önceleri şöyle anlatıyordu: 
"Vücut tüm duruşlar için başın kendisini tutuşuna gereksinim du- 
yar. Eğer sadece bir ayak üzerinde durulması gerekiyorsa, bu ayak 
başın altında olacak, yüz de bu yöne döndürülecektir. Vücudun her- 
hangi bir yöne dönüşünde, baş, hareketin ortasına yerleştirilmelidir. 
Aksi takdirde kol ya da bacaklar, bunu dengeleyen karşı bir duruş- 
fa olmalıdırlar. Yani vücudun dengede tutulması için bir tarafına 
yüklenen ağırlığı karşılayan bir başka güç, kaçınılmaz olarak re- 
simde de gösterilmelidir." 


Aynı yüzyılın sonunda Leonardo ise kaleme aldığı bir notunda resim 
yapma bilgisine benzer bir düşünce ekliyordu. Ancak o, daha çok ha- 
reket ve yer değiştirme sorularında yoğunlaştırdığı problemini, artistik 
anatomiden yola çıkarak yanıtlamayı uygun bulmuştu. Görüldüğü gi- 
bi on beşinci yüzyıl, insan vücudunun tüm ayrıntılarıyla ele alındığı 
uzun bir süreçti. Böylece, nesnel ve tinsel anlatımların biçimsellikteki 
görüntüsünü yansıtma endişesi, gün geçtikçe tüm Avrupa Resmi'nin 
en önemli konusu olacaktı. Çizginin gücüne bağlı kalınarak yapılan ilk 
eserler, kısa sürede, hacimselliğin belirgin kılınmasıyla gelişme göste- 
receklerdi. Burada ressamların işini kolaylaştıran öncül öğe ise, çizgi- 
nin yanında kullanılan gölgeden başka birşey değildi.” Gölgenin kul- 


35 Nadeije I-Dagen, agy., s.42-43. 
36 — Bkz. Ümran Bulut, "Gölgenin Varoluşunun Uzun Serüveni", Hürriyet Gös- 
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lanımı önceleri epey sancılıdır. Gelişme, Rönesans'a kadar düzlüğe çık- 
mamıştır. Çünkü belli bir dünya görüşüne bağlı görme modeliyle yol 
alan resim sanatı, gölgeyi önemsememiştir. Bu dönemde insan figü- 
rünün inandırıcı mekân yanılsamasıyla yer alması söz konusu değildir. 
Giderek ışık-gölge karşıtlığının belirginleşmesiyle, gölgenin kullanımı 
da yapıtlarda yerini bulacaktır.” Bu, gölge ile resim arasındaki ilişki- 
nin kurulmasıdır. Örneğin, Leonardo'nun “sfmato'su resimde bir çok 
hassas dengenin ayarını sağlamıştır. Bu süreç, kuşkusuz, günümüze 
dek çeşitli evrelerden geçmiştir. Şöyle ki, ilk önceleri özünde renksiz 
olmayı barındıran gölgeleme girişimlerinin, üç yüzyıl boyunca katet- 
tiği bu mesafe, renklenme süreciyle değişime uğrayacaktır. Böylece, 
renkli gölge, ait olduğu nesneden kopan rengin soyut bir anlatım ara- 
cına dönüşebilmesi gibi gayet nesnel bir ortamı oluşturacaktır. Artık 
iki boyutlu gölge de, renk gibi resmin tüm yüzeyini dolaşabilen öz- 
günlük içindedir. 

Avrupa Resim Sanatı'nda gölgenin on üçüncü yüzyıldan günümüze 
katettiği yolun, üslüp ve anlam ilişkisindeki öneminin vurgulanması, 
tarihsel gelişiminin izlenmesini gerektirir. Fransız tarihçi Du Bos” 
(1607-1742) "Şiir ve resim üzerine düşünceler" (Reflexions sur la 
poesie et sur la peinture) adlı kitabında Batı Resmi'nde kullanılan göl- 
geyi, yere ya da nesnelerin arkasına taşınan cansız vücutlar, bitkiler, 
hayvanlar olarak tanımlıyor ve gölgenin, Doğu-Batı resimleri arasında 
karakteristik bir farklılık olduğunu yazıyordu: "Resme meraklı Çinli- 


teri Sanat ve Edebiyat Dergisi, Sayı:224, (Aralık, 2000), s.74. 

37 "1400lerden itibaren, mekân yanılsamasında ulaşılan yetkinlikte ışık/2öl- 
ge, daha doğrusu açık/koyu (chiaroscuro) öznel bir ifade aracına dönüşme- 
sine yetmez; en azından barok öncesi ışık ilefarklı bir diyaloga girmenin 
koşulları henüz yeterince olgunlaşmamıştır. Bu bağlamda Caravaggio'dan 
Rubens'e kadar karşılaştığımız ustaların bir başka gerçeğe daha parmak 
bastığını görürüz: Kendi başına resmin ilgi alanına giremeyen gölge, ışığın 
sonucu (etkisiyle) kompozisyona dahil olur. Nitekim, yalnızca Caravaggio ile 
Vermeer'in ışığa bakış açılarını karşılaştırmak bile bu konuda yeterince ipu- 
cu verir bize." Mehmet Ergüven, "Mucizevi İkiz", Sanat Dünyamız, Sayı:77, 
İstanbul, 2000, s. 149. 


38 oODu Bos için bkz. La grande encyclopedie, cilt: 14, s. 1165. 
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ler Avrupa resminde fazla siyah leke gördüklerinde pek zevk alma- 
dıklarını söylerler. 


Antik çağdan beri resimde yanılsamayı seven sanatçıların, gölge kul- 
lanmayı her dönemde denediklerini biliyoruz. Gelişmeleri önemli açık- 
lamalar yaparak belirten Vasari, on altıncı yüzyılın ortasında "bir du- 
varda kömür ile çizilmiş gölgeden orijinal desene geçilebildiyse bu- 
nun sanatın yaratılmasında heykeltraşlık kadar önemli olduğunu" 
vurgulamakta ve ressamın, Tanrının hareketini insan figüründe gös- 
termesini ise, "Sanafçının Tanrıyı çağrıştıran bir saygınlığa kavuş- 
ması" olarak açıklamaktaydı. Bu dönemden daha önceleri insanın dış 
görünüşü şeklinde tasarlanan insan figürü üzerine yoğunlaşan dikkat, 
bu formun yeniden keşfedilmesini gerekli kılmış olmalıdır. Böylece in- 
san figürü, ışık-gölge bağlamında yeni bir araştırma zemininde yer al- 
mıştır. Örneğin François Charles de Bovelles* insanın iki tabiatlı ol- 
duğunu yazar ki, bunlardan ruh ışığa doğru yönelir, hatta bu ışığı ya- 
yan ve onunla tanrısal bir bütünleşme içinde olan meleklere kavuşmak 
ister. Burada Bovelles'in görme anlayışını, metafizik yönünü ispat ede- 
bilmek üzere incelediği açıktır. “Aydınlık temeldir ve ışık ondan olu- 
şan bir görünümdür. Gölge, ışığın bıraktığı iz olarak karanlıklarda 
yok olmaktadır. Aydınlıktan doğan ışınlar öylesine süreklidir ve ya- 
yılırlar ki onların aracısız ve kırılıp yansıtılmadıklan açıktır. Bu 
ışığın ta kendisidir. Işınlar kırılıp dağılarak çoğalırlar, böylece da- 
ha da yoğunlaşırlar. Bu durumda bulutlar gibi ışığı geçirirler ve göl- 
ge oluşur. Yere düşen bu gölgeler ise toprakta kaybolarak ışığın 
formlarını yok ederler. Sonuçta güneşten ve gökyüzünden dünyaya 
inen gölgelerin dörde bölünmesi gerekir: Aydınlık, gölge ve karan- 
lık ışığın yansımalarına bağlıdır ve Tanrı ışığın kaynağındadır. Me- 
lekler ışıktadır, insan gölgededir, hayvan karanlıktadır. "“ 


39 Du Bos, 1993: AbbeJ.B. Du bos, Reflexions sur la poesie et sur la pein- 
ture, Paris, 1993, 2. kısım, 13. bölüm, s.223-224. 

40 o OmTİes de Bovelles için bkz. "La TVeologie naturelle: le neant et Vintelli- 
gible, Les cosmologies de la Renaissance", Dictionnaire Critigue de The- 

j Oologie, Paris, 1998. i 

41 o Cassirer, 1983. E. Cassirer, Individu et cosmos dans la philosophie defa 
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Bovelles bir tahta gravürde (res. 15) görülen anlatım eşliğinde sundu- 
ğu çalışmasında Tanrının ve yarattıklarının mevkilerini anlatır. İko- 
nografik olarak ışıklı ve karanlık mekân anlayışının ilk örneği olan bu 
gravürün birinci karesinde sağda kutsayan peder, beyaz ışıklı bir fon- 
da görülüyor. İkinci karede bir melek yayılan ışığı anlatan, dik çizgi- 
lerle taranmış alanda kendi selamını sunuyor. Üçüncü karede insanın 
bölgesinde toprağa kadar uzanmış bulutlar, açık koyu dengesi koru- 
narak çizilmiş, insanın karşısında doğanın gücünü temsil ediyor. Dör- 
düncü karede hayvan tamamen karanlıkta, siluet halinde görülüyor. 


Optik kanunları Tanrısal düşünce boyutunda inceleyen Bovelles, ayrı- 
ca tüm sanatçılar için bir evrimi işaret eder. Bu evrim, resim sanatın- 
da gölgelerin kullanılmasıdır. Gölge, daha sonraları insan figürlerinin, 
objelerin, kilisenin, evin içinde ya da önünde yerleştirilmeleri ile, me- 
kân ve oylumlama etkisini de güçlendirecektir. Örneğin; Giotto'nun 
atölyesinde yapılan resimlerde, insanlar nesnel ışık altında, dolgun 
yüzleri ve onları saran uzun pileli giysileriyle iyice ağırbaşlıdırlar. Artık 
burun, alın, yanaklar, vücut ve giysiler belirgin ışıkla, kabartılı şeklin - 
de betimlenebilmektedir. Yani ressamların hacimlendirme endişesi ço- 
ğalmış ve renklerin de bilinçli kullanımı daha anlamlı kılınmıştır. Do- 
layısıyla ışıklı yerlerde parlak, karanlık gölgede kalanlarda ise siyah ve 
mor gibi renklerin, solgun tonların kullanılması âdeta bir çözüm ola- 
rak düşünülmüştür. Gölgenin resmedilmesi parlak kırmızı, açık mavi 
ve ışıklı ten renginin yerine solgun ve koyu renklerin kullanılmasını 
gerektirmiştir. Bu gelişmelerle sağlanan gerçekçi tavır, figürleri aynı 
çağda uzun ince siluetler halinde resmeden gotik ya da Bizans üslü- 
bundan kolayca ayrılır.” 


Ancak, Avrupa Resmi'nde böylesine çarpıcı gelişmeleri yaşayan düşen 
gölgenin ilk deneyimlerinde, ışığın hala nesnelerin arkasında, aynı 
oranda belirtilmesi ilginçtir. Hatta fizik kurallarına tamamen ters dü- 
şen bu yanılsamanın tüm on dördüncü yüzyıl boyunca, sadece Giot- 
to tarafından değil, ondan sonra yetişen ressamlarca da aynen uygu- 
landığı görülmüştür. Bu da, belli bir sürecin dünya görüşünün ve es- 


Renaissanee, Le Sage, Charles de Bovelles, Paris, 1983, s.400. 
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tetik anlayışının birdenbire tasfiye edilememesi gerçeğinin kaçınıla- 
maz bir sonucudur. 


Bilimsel Çalışmalar 


Batı Resmi'nde gölgenin resimsel anlamda kullanılması ve ışığın kırıl- 
ması ile karanlık bölgelerin oluşturulması için on beşinci yüzyılın ba- 
şını beklemek gerekmiştir. Özellikle insan figürünün karşı tarafa dü- 
şen gölgesi, yani taşınan gölgenin doğuşu, ilk defa "Duc de Berry 
Saatler Kitabı" içindeki takvim minyatürlerinde (res.16) görülür. E. 
Panofsky bunlardan Limbourg Kardeşler'e ait olan "Ekim" ve "Aralık" 
aylarını konu alan minyatürlerinde görülen bazı gölgelere değinirken, 
natüralist anlayışla betimlenmiş olmalarından etkilendiğini, hatta şa- 
şırdığını ifade eder. "Aralık ayı" sayfasında ağaçların dibinde, ayakla- 
nn arkasında ve avcının bastonunda kısa gölgeler görülürken, "Ekim 
ayı" minyatüründe çiftçiden uzaklara doğru uzanan gölgeler, bakışı 
şehirde dolaşan insanlara doğru çekmektedir. Ayrıca, önde, korkulu- 
ğun kısa gölgesine aynı işlevin yüklenmiş olması, gölgenin resim kur- 
gusundaki önemini arttırmaktadır. 


Gölgenin on yedinci yüzyıldaki kullanım özellikleri gibi daha pek çok 
araştırmayı sürdüren tarihçiler arasında özellikle on sekizinci yüzyılda 
yaşamış olan Joachim J. Winckelmann'ın (1717-1768) yeri, tartışıl- 
mayacak derecede önemlidir. Üslüp incelemelerinde kuramsal yapıyı 
olgunlaştıran bulguları eski çağlara yönelik araştırmış olan WVinckek- 
mann'ın Roma, Pompeii ve Herculaneum'da yapılan arkeolojik kazı- 
larda elde edilen tüm malzeme üzerinde yoğunlaşıp onları sınıflandır- 
ması, kuşkusuz onun klâsik sanata duyduğu sevgiden kaynaklanıyor- 
du. Bu ilgi, tüm sanat tarihi çözümlemelerinde birçok bilgiye ulaşıl- 
masını kolaylaştıracaktı. Daha da önemlisi üslüpların değişim süreçle- 
rinde etkili olan organik yapıları sunma fikri gelişecek; bu alanda ay- 
rı bir sistematik yöntem kazanılacaktı. 


On sekizinci yüzyılda bazı Fransız uzmanlar, Winckelmann'ın sanat 
tarihinin yaratıcı olduğunu düşünüyorlardı. 1764'de yazdığı "Sanat 
Tarihi" (LHistoire de l'art de LAntiguite) kitabıyla ilgili birçok ayrın- 
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tiyi dile getiren VVinckelmann, gerçek bir Yunan Sanatı tutkunuydu. 
Yaptığı gözlemlerinin ardından yazmayı uygun gördüğü bu kitabında 
düşündüklerini şöyle belirtiyordu: "Sanat tarihine bilimsel bir dene- 
me sunmak istiyorum. Söylemimin kuralcı yapısı, heyecanlarımı 
gizleyemez."” Öyle ki, kitabını, Yunan Sanatı'nın yüzyıllarca sürece- 
ği inancıyla sanata, zamanın hiç bir şekilde geri gelmeyeceği düşün- 
cesiyle zamana ithaf ederken; Atina'nın tekrar canlanmasının imkân- 
sızlığının verdiği acıyı dile getiriyordu. 


Wvinckelmann'ın, antik çağa sadece kitaplardan yaklaşmanın, onun 
görülmeden incelenmesinin yanlışlıklara yol açabileceğine olan inan- 
cı tamdı. Mektuplarında kendisinin de, önceleri aynı hataları yaptığı- 
nı yazıyordu. Çalışmalarını sürdürdüğü yıllarda, bu düşüncelerini tek- 
rar tekrar onayladığı mektuplarını okumak ilginçtir. Hepsinde de za- 
manının çoğunu araştırmalara verdiğini belirtiyordu. Kuşkusuz, Yunan 
sanatının gelişimindeki etkileşimler onu fazlaca ilgilendiriyordu. Böy- 
lece, öncelikle -İyonyalıların, komşuları Perslere karşı- özgürlüklerini 
korumak üzere verdikleri savaşlarla ilgilenmesi gerekiyordu. Dolayısıy- 
la politik ve kültürel sistemler önem kazanmaktaydı. Burada, sanatın 
doruk noktaya varmasında özgürlüğün rolü üzerinde de durulmalıy- 
dı. Zaten VVinckelmann, sanatın toplumla birlikte yani, tarihsel gelişi- 
me paralel bir yaklaşımla ele alınmasını öngörmekteydi. Sonuçta kar- 
şılaşacağı noktada: Yunan ve çağdaş dünyanın yapıları vardı. Yani 
onun ilgilendiği alanlar, gelişme, gerileme ve toplumdu. Sanatın kay- 
nağı -aynı Rönesans'da ya da Klasisizm'de olduğu gibi- büyümeyi- 
değişimi ve gerilemeyi göstermekteydi. Bu da insanın biyolojik yapı- 
sıyla bağlantılı bir gelişimi, doğanın kanunu olan doğum, gelişim, 
yaşlanma ve ölümü işaret ediyordu. 


Wvinckelmann'ın, ikinci aşamadaki, çözümü ise şöyleydi: "Sanat kaçı- 
nılmaz olarak başlar, güzelliği arar ve devam eder gider. Bu üçlü 
yapıda sunulanlar, sanatın en üst noktalarıdır. Sonuçta, iki sırala- 


42 Andre Chastel, Giotto, Tout L'ocuvre Peint de Giotto, Paris, 1982, s.7-8. 
43 o Edouard Pommier, "Winckelmann: art entre la norme et Ihistoire", His- 
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mada da Yunan Sanatı'nda izlenebilen artistik yaklaşımları bulmak 
mümkündür." NWinckelmann'ın bu görüşleri, onun, Belvedere Tor- 
sosu'nun önünde yazdığı şu cümlesinde iyice belirginleşir: "Sanat be- 
nimle birlikte ağlıyor... Bu eser sanatın tüm gücünün ifade edildiği 
son eserdir.” 


Günümüze doğru Jacob Burckhardt (1818-1897), Alois Ricgl (1858- 
1905), gibi tarihçiler, VVinckelmann'ın yöntemini uyguladıkları çalış- 
malarıyla, sanat tarihini ve ona bağlı ya da onun içinden çıkarılıp ge- 
liştirilen araştırma yöntemlerini, kendi başlarına birer bilim alanı ola- 
rak tanımlarlar. Dolayısıyla biçimsel ya da anlamsal metodlarla ilgile- 
nen her tarihçi, üslüp incelemesinde kendi bakış açısına uyan bir me- 
tod geliştirir. Örneğin Burckhardt "İtalya'da Rönesans Kültürü" (Die 
Kultur der Renaussance in İtalien) adlı kitabında Rönesans'da yaşa- 
nanları, toplumsal değerlendirmeleri göz önünde bulundurarak, yazar. 
Bu dönemle ilgili bilginin toparlanabilmesi adına gene bu dönemin 
tüm özelliklerinin yani yapısının, sarayların, dinin, geleneklerin, sınıf- 
ların, çatışmaların ayrıntılarını inceler ve sonuçta sanat tarihine Röne- 
sans'la ilgili bir kültür kitabı kazandırır. * 


Bu grup içinde yer alan ve kendi tanımlamasıyla modem tarihçilerden 
biri olan Riegl, diğer birçok araştırmacıyı ayrı ayrı iki sınıfa yerleştirir. 
"Birinci basamakta olanlar, sadece tarihe bağlı kalarak, piramitler- 
den Fransız Sarayı'na dek uzanan her olayı yazan kesimdir." İkin- 
ci basamaktaki hareket "profesyonel tarihçiler"den oluşur. Onlar, olay- 
ların nedenlerini ve sonuçlarını da göz önünde bulundururak her ola- 
yn en derin şekliyle eserlere yansıdığını gösterir. 


Üçüncü basamak, yani Riegl'in de bulunduğu basamak, kendi ağzın- 
dan şöyledir: 


toire et theories de L'art, de VWinckelmann â Panofsky, Paris, 1994, s.20. 

44 o Edouard Pommier, ag.y., s.11-28. 

45 (Edouard Pommler, a.gy., s. 28. 

46 (o Ernst Cassirer, "Birey ve Evren", çev: Ömer Madra, Gergedan Yeryüzü Kül- 
türü Dergisi, No:13, (Mart, 1988), s.26-27; Johan Huizinga, "Rönesans So- 
runu", çev: Zeynep Küpüşoğlu, Gergedan Yeryüzü Kültürü Dergisi, IMo:13, 
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"İncelemede sanat tarihinin ilk yıllarındaki gelişmelerine doğru v< > 
nelinmelidir. Yani, son yıllardaki Özel tarih oluşturma' akımı yeri 

ne evrensel tarih' ön planda tutulmalıdır." Aslında Riegl'in birden- 
bire "formalist" değil de "evrensel tarihçi" olarak karşımıza çıkması bir 
sürprizdir. Çünkü asıl yapmak istediği şey, "birleştirici" olarak İ.S. ikin- 
ci yüzyıl ile on yedinci yüzyıl arasındaki ortak noktalara dikkat çek- 
mektedir. Onun için araştırılması gereken şey önce biçimselliktir. Son- 
ra ise biçimselliği aynı yöne doğru iten bir "üst kurul" olup olmadığı- 
dır. Bu araştırmalar evrensel boyutta yoğunlaşır. Gerçekten de hiçbir 
sanat eseri hiç bir dönemde, sanatçının derin araştırmalarının sonun- 
da gerçekleşmemiştir. Yani hiç bir sanatçının kesin bir sanatsal ama- 
cından bahsetmek mümkün değildir. Sanat, zaman ve mekân ile ko- 
şullanmış bir takım gereksinmelerin ve daha önceden var olan, ya da 
çoğunlukla yeni oluşumların elverişsiz ortamlardaki sunumudur. Öyle 
ki, toplumsal psikoloji de dahil olmak üzere birçok antitezden bahset- 
mek mümkündür. İdealizm-realizm, Almanlar-İtalyanlar, tektanrıcılık- 
çoktanrıcılık gibi. Problem şudur: "Acaba, tüm bu nesnel çözümleme- 
ler, Güneydoğu Asya'da oluşan yeni dünya görüşünün, İslam'ın, çö- 
zümlenmesini kolaylaştırmış mıdır? İslam felsefesi, madde ile ru- 
hun birleşmesini kabul etmez; dinselliğin gözle görülebilinecek tek 
sembolü Kabe'dir. Islamda, varlık maddeden ayrı tutulur fakat ölü 
maddeden de yararlanılarak yeni bir üretime gidilmesine karşı çı- 
kılmaz. Bu da zaten antik çağlardaki Ortadoğu'da vardır. Kendi ge- 
leceğini planlamak değilde sadece gerçek bir kadercilik ile sarılı ya- 
şayan halkların psikolojisi, araştırmacıyı eski Ortadoğu halklarının 
içinden hiç çıkamadıkları ve hiç çıkamayacakları gerçek bir çıkmaz 
sokağa götürür." Bunlar halkların psikolojisiyle geliştirdikleri antitez- 
ler olarak, Riegl'in de çıkmazı olurlar. Örneğin Riegi, Kabe teorisinin 
ne olduğunun açıklanmasını ister. O, tarihteki büyük üslüpları, karşı- 
lığı bulunamayan ve hiçbir şeyle kıyaslanamayan, yaşayan veya ölen, 
değerini yitirerek yerini başka bir üslüba bırakan, bağımsız bireyler 
olarak görür. Bunlar her çağın sanatsal yaklaşımını, amaçlarını en 
güçlü tepkilere karşı bile savunup onları kabul ettiren etkili kişilerdir. 
Bu kişiler, kimi zaman destekleyicilerinden habersiz hatta onların yar- 
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dimi olmadan başarıya ulaşmışlardır. Riegl'in sanat tariflini bu üslüp- 
sal olguların art arda gelmeleri şeklinde ele alışı, tarihsel oluşuma, 
güçlü bir kişilik kazandıran romantik görüşe yakınlığını gösterir.” 


Riegl'in kuşağındaki kişilerin süslemelerde aradıkları şeyi en iyi VVölff- 
lin dile getirmiştir. "Burada, biçimin duygusu olmak en yalın haliy- 
le ortadadır; bu bir sanat eseri üretiminin en önemli prensibi olan 
biçimde duyguyu yani stili, yani sanatsal yapıt üretme isteğini or- 
iaya koymaktır. Biçimin gelişimini ve onu yaralan şartları açıkla- 
maktadır. “ Buradaki kemerde görünenler, bazı bronz süslemelere ör- 
nek teşkil ederken, Greklerden görmeye alışkın olduğumuz, eski yu- 
varlak şekillerin özgün bir tavırla sunumudur. Fon ve motif birbirin- 
den ayırt edilemez. Göz, hiçbir şekilde biçimleri görmez, yalnızca ışı- 
ğı ve gölgeyi algılar, yani motife düşman sayılabilecek bir anlayışla 
üretilmiştir ki, bu geç Roma Sanatı'nın ve Hıristiyan döneminin sim- 
gesidir. Riegl, antik çağdaki bitkisel süslemelerdeki motifi de, sembol- 
lerin kullanımı ya da doğanın taklidi olarak görmez. Eski Mısır'da lo- 
tus (nilüfer) çiçeğinin düzgün motifi, daha sonraki yıllarda palmet 
(palmiye ağacının stilize olmuş hali) ya da akantus (kenger) bitkisinin 
yapraklarına dönüşmüştür. Desencilerin yeni ve natürel modeller ara- 
yışlarında ısrarlı olmamaları, o dönemin desen yapma özelliğini yarat- 
mıştır. Ayrıca, burada simetri anlayışının değişip bütünleştirme eğili- 
mine kayılması da o döneme ait üslüp özelliğidir. 


Riegi'e göre uygulamalı sanatların veya süsleme sanatının böylesi öz- 
gün olması, öncelikle iki ağır baskıdan kurtulmasıyla gerçekleşmişti. 
Birincisi, tekniğin ve ve amacın birlikteliğinde, eldeki araç-gereçle, ye- 
ni bir kavram oluşturulması, ikincisi ise, süslemelerin sadece doğayı 
taklit etme ve doğayı stilize etme gibi bir olgudan hareket etmesidir. 


Riegl'in, “sanatçının yaratıcı gücünün sorgulanması"ndaki görüşleri, 
başka alanda gerçekleştirilen sanatla daha da pekişir: Bu sanat mi- 
marlıktır. Uygulamalı sanatlar gibi o da bireyin kendi başına yaratıcı 


(Mart, 1988), s.28-34. 
47 Bkz. Wolfrang Kemp, "Alois Riegi (1858-1905) Le Culte Modern de Riegl", 
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olduğu, model kullanmadığı bir alandır. Orada da sanatçı kendine gü- 
venerek yaratır. Bu açıdan mimarlık da, diğerlerinden hiç de aşağı kal- 
mayan bir sanattır. Aslında Riegl'in öğretisinin en belirgin olduğu söy- 
lem, 1893'te yazdığı "Stilfragen" adlı eserinde yer alır. Ricgl bu ki- 
tapta üstlendiği açıklamayı bir daha hiç bırakmamıştır: "Doğa kendi 
kendini değiştirmeden önce, sanat, işe doğayı değiştirmekle başlar; 
bu da ancak, sanatçının dürtüleriyle iç dünyasından gelebilir.” 


Ricel'in sanat üretimini, sanatçıların iç dünyalarına bağladığı görüşle- 
ri ve gene sanat üretimini biçimler ve sorunlar tarihine indirgemesi, 
çağdaş sanat tarihçilerden eleştiri almıştır. Ernst Fischer sanatın geç- 
miş ve gelecek toplumlardaki durumunu incelediği "Sanatın Gerekli- 
liği" isimli kitabında Arnold Hauser'in (1892-1978) görüşlerini, onun 
şu sözleriyle açıklıyor: "Sanat tarihinde en büyük tehlike, Riegl'in ta- 
rihçiliğin yeni yöntem biliminin temellerini attığından beri sürekli 
olarak saldırılarla karşı karşıya kalan tehlike, sanat tarihinin bir 
biçimler ve sorunlar tarihi olmaktan öteye gitmemesidir...”” Fisc- 
her'in görüşleri ise şöyledir: “Bu sorunlar ve görevler gerçek olması- 
na gerçektir; bunlar ne yoktan var edilmiş, ne de yöntem anlayışı- 
na göre uydurulmuş şeylerdir, her türlü bilimsel sanat tarihi de 
bunları ele alıp incelemek zorundadır... Ne var ki, sanat yapıtları 
bu sorunları çözümlemek için yaratılmazlar; dünya görüşü, yaşayış 
düzeni, inanç ve bilgi gibi biçimsel ve teknik konularla pek az ilgi- 
si olan ana sorunları yanıtlamak için sanat yapıtları yaratılırken 
ortaya çıkar bu sorunlar. Demek ki, belli bir çağın sanat başarıla- 
rını incelerken, o çağın belirli üslübunun anlatım ve biçim sorunla- 
rını göz önünde tutmamız gerektiği gibi o üslüptan kaymaları da ele 
almamız gerekir. Sanat tarihini gözden geçirirken, sanatı adsız bir 
bütün değil, kendi yetenekleri ve tutkuları olan sanatçıların tek tek 
yapıtları olarak düşünmeliyiz. Bir çağın sanatını uydurma değil de 
gerçek bir çerçeve içinde görebilmek için her şeyden önce, o çağın 
toplumsal koşullarını, akımlarım ve çelişmelerini, sınıf ilişkilerini 


çev: Ümran Bulut, sanatvebilgi.com, Sayı:2, (Temmuz, 2003). 
48 o Wolfgang Kemp, "Alois Ricgl (1858-1905) Le Culte Modern de Riegl", His- 
toire et theories de I'art, Paris, 1994, s.83-93. 
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ve çatışmalarını, bunların sonucu olan dinsel, düşünsel ve siyasal 
düşünceleri incelememiz gerekir." Fischer'in bu açıklaması Gomb- 
ricb'in görüşünü doğrular bir anlamda. Gombrich tüm bunlara bağlı 
kalarak, "Sanatın Öyküsü"nün girişinde şöyle yazmıştır: “Sana? di- 
ye bir şey yoktur aslında. Yalnızca sanatçılar vardır. Bir zamanlar 
bazı adamlar renkli toprakla bir mağaranın duvarına kabaca bizon 
resimleri çiziktiriyordu; bugün de bazıları boya satın alıp duvar ya 
da tahta perdeleri resimliyor ve daha birçok başka şeyler üretiyor- 
lar. Tüm bu etkinlikleri sanat diye tanımlamakta hiçbir sakınca 
yok, yeter ki bu sözcüğün yer ve zamana göre birbirinden değişik 
anlamlara gelebileceği unutulmasın ve günümüzde neredeyse bir 
korkuluk veya tapınma aracı haline gelen ve büyük S ile başlayan 
Sanat'ın var olmadığının bilincinde olunulsun. Bir sanatçıya, yap- 
mış olduğu şeyin bir bakıma güzel sayılabileceğini ama 'Sanat'ol- 
madığını söyleyerek, onu yıkıma sürükleyebilirsiniz. Aynı biçimde, 
bir tabloyu güzel bulan herhangi bir kimseye, bu tabloda beğendiği 
şeyin Sanat değil de başka bir şey olduğunu söyleyerek, kafasını ka- 
rıştırabilirsiniz. 


Doğrusu, bir tablo ya da heykelden tat almanın yanlış nedenleri ol- 
duğunu düşünemiyorum. Birisinin manzara resmi hoşuna gidebilir, 
çünkü ona evini anımsatabilir; bir başkası portreyi sevebilir, çünkü 
ona bir dostunu anımsatabilir. Bunda yanlış olan bir şey yoktur. Bir 
tablo gördüğümüzde, tepkilerimizi etkileyebilecek yüzlerce şey gelir 
hepimizin aklına. Bu anımsamalar, gördüğümüzden tat almamıza 
katkıda bulunduğu sürece, endişelenmenize gerek yoktur. Ama ne 
zaman ki, pek de önemli olmayan bir anımsama bir önyargıya dö- 
nüşür, ne zaman ki dağı konu alan fevkalade bir tablodan sırf dağ- 
cılığı sevmediğimiz için içgüdüsel olarak uzaklaşırız, işte o zaman 
tadabileğimiz bir hazzı engelleyen bu karşı oluşun nedenlerini ka- 
Jamızda araştırmamız gerekir. Çünkü bu durumda bir sanat yapı- 
fından tat almayı önleyen yanlış nedenler var demektir. "* 


49 Emst Fischer, Sanatın Gerekliliği, Çev: Cevat Çapan, İstanbul 1974, s.213. 
50 Ernst Fischer, a.g.y., 5.213-214. 
51 Ernst HJ. Gombrich, Sanatın Öyküsü, Çev: Erol Erduran, Ömer Erduran, 


Sanat tarihini gerçekçi bir yaklaşımla, tarihselliğe önem vererek ince- 
leyen Heinrich Wöfflin (1864-1945), Burckhardt'ın öğrencisidir. Araş- 
tırmaların biçimsellik üzerinde yoğunlaşır ve yönetimi yirminci yüzyı- 
lın ilk yarısındaki sanat tarihi araştırmalarında kullanılır. Buna karşın 
Panofsky, kendi metodunu "ikonolioji ve ikonografi" olarak adlandırır 
ve yapıtların biçimine karşın konu ve anlam boyutlarıyla ilgilenir. Pa- 
nofsky'nin yöntemi, yirminci yüzyılın ikinci yarısından itibaren yapı- 
lan sanat tarihi çalışmalarına damgasını vurmuştur. 

Wvölfinin 1915'de yayınlanan "Sanat Tarihinin Temel Kavramları" 
(Kunstgeschichtliche Grundbegriffe) isimli kitabında kısaca "gözün 
gelişimi" tanımlamasını yaparken, olayın, görsel olmaktan çok, biçim- 
sel açılımını değerlendirip sınırlarını daha da genişletiyordu. Ona gö- 
re her görme, döneminin özelliklerine bağlı gerçekleşebilirdi. Bu gö- 
rüş, Batı Resim Sanatı'nın temelinde olan "doğaya sadık kalarak resim 
yapma" olayına bağlanıp, şu tespitin yapılmasını mümkün kılmakta- 
dır: Aksi durumda Mısır gibi Orta Çağ resminin de 'çocukça' olduğu- 
nu söylememek imkânsız olurdu... 


Batı Resmi'nde Orta Çağ'ın sonlarında başlayıp on dördüncü yüzyıl- 
dan sonra, iyice uğraşılan, 'görüneni göründüğü" biçimde resimleme 
yeterliği, yani 'natüralist yaklaşım' bir önceki dönemin aksine herşeyi 
gözlemleyerek betimleme becerisiydi. Böylece, yeni düşünce ve inanç 
biçimlerine koşullanarak oluşan yeni dünya görüşüne sahip ressamlar, 
yaşanan her değişimin bakış açısına uygun hareket ediyordu. Ancak, 
Wölffin ünlü açıklamasıyla her zaman bu kuralın geçerli olmadığını 
vurgulamıştır. “İnsanlar her zaman aynı gözle bakmamışlardır dün- 
yaya." 

Wölflin, Avrupa Resmi araştırmalarında görme yollarını, gelişim çiz- 
gisine bağlı kalarak açıklarken, Rönesans ve barok dönemlerini karşı- 
laştırıyordu. Söylemini, içerik ve biçim ayrılığı yapılamayacağı şeklin- 
de sürdürdüğü çalışmasında, ikonolojik yaklaşım görülmez. Çünkü, O, 
yanlızca biçimsel kaygıyı çözmeye çalışıyor, resmin o zamana dek üze- 


Istanbul, 1997, s. 15. 
52 Heinrich Wölflin, Sanat Tarihinin Temel Kavramları, Çev: Hayrullah ÖTS, 
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rinde durulmamış bir yanıyla ilgileniyordu. Bu çözümlemelerde çizgi- 
sel-gölgesel, düzlem-derinlik, açık form-kapalı form, çokluk-birlik, 
açıklık-kapalılık başlıklarını kullanmıştı.” Ancak böylesi nesnel çö- 
zümleme mantığını geliştirirken yaşadığı şartlara bakıldığında, içinde 
bulunduğu zamanın ve bölgenin, savaşın en can alıcı biçimde felaket- 
lerinin hissedildiği yer olduğu görülür. Böylece WVölflinin sanatı bir 
kültür ve fikir ürünü olarak görmesi, ya da "her çağın nesneleri ken- 
di gözüyle görme mantığı" konusundaki görüşlerinin, yaşadığı fevka- 
lâde durumların yansımaları olabileceği ihtimali artar: "... şu an s0- 
kaklarda basit bir soba bulmak için, öylesine boş boş dolaşıyoruz - 
kaloriferlerimiz kesik -fakat diğer taraftan da hayat yeni çekicilik- 
ler peşinde." 


Wölflin, 1914'de İtalya'dan Almanya'ya geldiğinde, kuşkusuz gör- 
düklerine epey şaşırmıştı. Onu ilk sarsan olay, insanların gelecekleri 
konusunda fazla endişeli olmamalarıydı. En yakın arkadaşlarının, ça- 
lışkan öğrencilerin, neden kendilerini böyle bir savaş için feda ettikle- 
rini anlayamıyordu. Savaşın sürdüğü dönemde, bir notundan, durumu 
normal bulmadığını anlıyoruz: "İnsanlar eskiden yaptıkları gibi un 
ve unlu yiyecek maddelerini gelecek kışın zor geçeceği düşüncesiyle 
depoluyorlar. Bununla birlikte acı hâlâ gizlenmeyi sürdürüyor. Öğ- 
len LudIıvigstrBe ye indiğimde, gördüğüm gençlik gerçekten hoştu. 
İnsan kendini bir şekilde, en sıcak güneş ışığında sanıyordu." 
Wvölffliniin burada anlattığı ortamın, onu, derinden etkilediği açıktır. 
Bu durum, yapıtında ele aldığı, görünür dünya ile sanatın dili arasın- 
daki bağın, hem o denli doğal, hem de gizemli oluşunu açıklamak için 
yeterlidir. O'na göre sanatın içinde barındırdığı bu dil, insanların ço- 
ğuna yabancı kalacaktır. Örneğin savaş döneminde yaşamış olan Paul 
Klee'nin (1879-1940) sanatı, geçirdiği olaylardan nasıl etkilendiğinin 
resimleridir. Sanatçının kullandığı özgün dil, WVölfilinin kuramında 


İstanbul, 1985, S.5. 

53 Heinrich üilly, "Heinrich Wölflinn Histoire de l'art et germanistigue entre 
1910 et 1925", Histoire et theories de l'art, Paris, 1994, s.116. 

54 o Heinrich üilly, a.g.y., 5.107. Wöllflin'in hint dili araştırmacısı olan Heinrich 
Lüder isimli arkadaşına yazdığı mektuptan alıntı. 
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yer almaz. Klee'nin resimleri zaman zaman figüratif izlerin görüldüğü 
dışavurumcu, sürrealist, soyut üslübu önceleyen düşünsel bir altyapı 
barındırır. Onun resimleriyle, Rönesans ve barokun çok ötesine gide- 
rek, yeni bir araştırma zeminine ulaşmak son derece kolaydır. 


Klee, sanatın amaç değil süreç olduğunu, sanatçının bu serüvene ken- 
di tohumuyla katıldığını, sonra da bu tohumun büyümesi ve tam ol- 
gunluğa ermesi için ona bakıp büyütmesi gerektiğini belirterek, bir- 
çok eserinde, maddenin fiziksel yapısı ile ruhun ilişki içinde olabilece- 
ğini, biçimlerle değil biçimlendirme ile uğraşılmasının gerekliliğini 
açıkça vurgulamaktadır. 


Oysa VVolfflin, biçimlendirme dili ile de ilgilense, söylemini daha çok 
biçim dilinin çözümünde yoğunlaştınr. Algılama şekillerini tamamiyle 
yapısal bir yaklaşımla sorgular. Çalışmalarının kökünde aynı izler bu- 
lunan Adolf von Hildebrand'ın (1847-1921) "Form Tarihi olarak Sa- 
nat Tarihi" (Dan Problem der Form) isimli kitabında öne sürdüğü 
problematiğe karşı, Wilhelm VVorringer (1881-1965) aynı uğraşıyı baş- 
ka yönde sürdürecektir: O, görsel sanatlarda 'doğanın yansıtılması" 
olayıyla fazla ilgilenmek istemez. Bu konuda ancak ruhbilimsel bir 
araştırmanın yapılmasının doğru olacağını düşünür. 


Worringer, yirminci yüzyılın başında sanat tarihi araştırmalarında ye- 
ni bir yaklaşım gündeme getirirken, ele aldığı kavramları soyut ve so- 
mut olarak, natüralist ve soyut sanat yaratımlarının çözümlenmesine 
dayandırır: Natüralist üslüpta özdeşleyim içtepisine karşı, soyut üslüp- 
ta soyutlama içtepisi yer alır. Her ikisi de, birbirlerini açıklamada kul- 
lanılamaz ve üslüp ve anlam ilişkisindeki en çağdaş ve doğru araştır- 
ma yönteminde resimlerin bu iki kavramdan biriyle açıklanmasının 
gerekliliğine inanır.” 


Özdeşleyim, herşeyden önce psikolojik bir temelle insanın doğadan 
alacaklarına karşı beslediği sevgiden doğandır. Burada nesnenin için- 
den kavranmasının yanında onunla bütünleşme ve yaşama da sözko- 
nusudur. Ancak hemen bir açıklama yapılmalıdır, insanın kendini sev- 


55 Heinrich Dilly, a.g.y., 5.112. 
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mesiyle bağlantılı gelişen bu olayda, nesneye yüklediği kendi duygu- 
larını sevmesi, bir alışveriştir. Bu olay, sevilen nesnenin kendisi değil, 
nesneye yüklenen duyguların sevilmesi olayıdır. Prof. İsmail Tunalı bu 
konuyu şu örneklerle açıklar: "Dalgalı bir denize bakıp azgın, coş- 
kun deniz'yalçın kayalı dağ doruklarına bakıp mağrur dağ başla- 
rı "deriz, yine bu ilgi içinde Şirin bir evden' albenisi olan' bir ara- 
badan söz açarız. Nesnelere yüklemiş olduğumuz bu nitelikler, az- 
gınlık, coşkunluk, şirinlik, albenisi olma v.b. bunlar bize ait, bizim 
ruhsal yaşamımıza ait niteliklerdir. Deniz ne azgındır, ne coşkun- 
dur. Azgınlık ve coşkunluk, bizim ruhsal yaşamımıza aittir. Bütün 
bu örneklere bakılırsa, biz kendi ruhsal-duygusal yaşamımızla bi- 
zim dışımızda bulunan bu nesneler arasında içten bir ilgi kuruyor 
ve kendi duygularımızda bulduğmuz coşkunluk, şirinlik, mağrurluk 
gibi nitelikleri nesnelere aktarıyor ve sonra sanki bu nesneler bu ni- 
telikte imişler gibi onları bize ait bu nitelikler için kavrıyoruz. Böy- 
le bir yaşama, nedenli duygusallık içinde kavrama, nesneleri duy- 
gusallık içinde yaşama özdeşleşim olayını dile getirir. "” 


WVorringer'e göre özdeşleyim içtepisi natüralist üslüpta, soyutlama iç- 
tepisi ise soyut üslüpta kullanılır. Özdeşleyim aradığı güzelliği organik 
olanın güzelliğinde bulmasına karşı, soyutlama içtepisi, oluşturmaya 
çalıştığı güzelliği, hayatı reddeden inorganik şeylerde bulur. Hatta bu, 
Worringer için, "estetik"i modem bir bilim olarak belirleyen en önem- 
li niteliktir. Woringer bunun için: "Estetik objektivizm'den 'estetik 
subjektivizm'e en kesin adımı atmış olan, yani araştırmalarında ar- 
tık estetik obje'nin biçiminden değil de, estetik obje'ye bakan kişi- 
nin davranışlarından hareket eden modern estetik" derken, modem 
estetikin bu ana niteliğini, subjecktivist-psikolojik niteliğini vurgula- 
mak ister. * 


Soyut sanata, kişisel gözleminden doğan bir düşünce sistemi olarak 
yaklaşan ilk ressam Kandinsky olmuştur. Yirminci yüzyılın başlarında 
Kandinsky'nin çalışmalarıyla ana yönünü bulan 'soyut sanat', yeni bir 


56 o İsmail Tunalt, Felsefenin İşığında Modern Resim, İstanbul, 1981, s. 140-142. 
57 — İsmail Tunalı, Estetik, İstanbul, 1984, s.66-67. 
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sanat ilkesinden hareket ediyordu. Bu ilke, sanatı, artık doğanın ve 
nesnelerin bir ifadesi olarak görmüyor; Kandinsky'nin deyimi ile, 'do- 
ğanın sanatı bozduğuna' inanıyordu. Böylece sanat, doğanın taklidi 
değil, tersine sanatçının renk, çizgi ve biçimlerle meydana getirdiği, 
doğa ve nesnelerle ilgili olmayan 'kendine özgü' bir varlık olarak açık- 
lanmalıydı.”* Dolayısıyla sanat, doğanın betimlenmesi anlamında ya- 
pılan taklitlerden uzaklaştıkça yaratma özgünlüğüne kavuşabilirdi. 


Worringer, soyut resmi değerlendirdiği araştırmalarında Kandinsky, 
Kleeya da HenryMoore (1898-1986) gibi sanatçıların fikirlerinin yap- 
tığı çağrışımı, ilkel sanatı kamçılayan şartlara uygun buluyordu.” Ör- 
neğin, Kandinsky 1913-1914 yılları arasındaki soyut çalışmalarında 
tamamıyla kıyameti işleyen bir zevk sergilemekteydi. "Conceming the 
Spiritual in Art" (1912) adlı kitabında 'sempati' ve tinsel ilişki" kav- 
ramlarını, 'ilkel' ile birleştiriyordu. Aynı şekilde Klee'nin "Dünya kor- 
kunçlaştıkça soyut sanat varolacaktır. Mutlu bir dünyada ise ger- 
çekçi sanat gelişecektir." şeklindeki gayet lirik düşüncesi de, Wor- 
ringer'in tezini açıklıyordu. 


E. Panofsky, 'İkonoloji Üzerine Çalışmalar" konusunda yönteme ilişkin 
çalışmalarını 1939 yılında yayınlamıştır.” Yapıtında, o zamana kadar 
kullanılan ikonografik yöntemleri sistematize ederek ikonoloji yön- 


58 (İsmail Tunalı, Felsefenin İşığında Modern Resim, İstanbul, 1981, s. 140-142. 

59 İsmail Tunalı, bkz., ag.y., S. 143. 

60 Bkz. Wilhelm Vorringer, Soyutlama ve Einfühlung, çev: İsmail Tunalı, İs- 
tanbul, 1971, s.7-23. 

61 Michele Vishny, "Paul Klee and War", Gazette de Beaux Art, 92, Paris, 1978. 

62 Bkz. Enwin Panofsky, Meaning İn The Visual Arts, Harmondsworth, 1970; 
E. Panofsky, Studies in Iconology: Hümanistle Themes in the Art ofthe 
Renaissance, 1939 (Yeni basım: Harper and Row, New York, 1972), Bu 
yöntem B. Cömert tarafından da tanıtılmıştır. Bkz. 1. "Panofsky'nin Anlam- 
ları 1”, Barış Gazetesi, 29.12.1971; 11. "Panofsky'nin Anlamları 11”, Barış 
Gazetesi, 5.1.1972; 111. "Görsel Sanatlarda Yöntem: Resmin Anlamlan", Ba- 
rış Gazetesi, 19.1.1972; M. "Resimde İçerik Nedir?", Barış Gazetesi, 
26.1.1972; Panofsky'nin metoduna dair diğer bir kaynak için bkz. E. Pa- 
nofsky, Hümanist Bir Bilim Dalı Olarak Sanat Tarihi, çev: Afife-Selçuk Ba- 
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temlerini oluşturmuştur. Panofsky'nin düşünce sistemini ve kurduğu 
yöntembilimi oluşturan kaynaklar ise, yirminci yüzyıl başındaki dü- 
şünce çeşitliliğinden kaynaklanır. VVölfflin aracılığıyla idealist Alman 
felsefesini bilen Panofsky, aynı zamanda Burckbardt ve daha sonra 
Dilthey'in yapıtlarıyla, formalist sanat tarihçiliğinin yeterli olmadığını 
görmüştür. Pozitivist düşüncenin ortaya çıkmasıyla, tarihsel olguların 
bilimsel yöntemlerle incelenebilirliğinin kabul edilmesi, Dilthey'in her- 
meneutik (yorumbilim) çevrelerinde geliştirdiği bilgi kuramı yanısıra, 
Saussuretin dil bilim çalışmaları ve Ernst Cassirer'in 'dilin simgesel' 
yanları üzerine geliştirdiği çalışmalar, Panofsky'i ünlü kılan sanat tari- 
hindeki ikonolojik yöntemin oluşumunda katkıda bulunmuştur.” 


E. Panofsky'nin metodu, üç aşamalı bir oluşum gösterir: 1) Birincil ya 
da Doğal Anlamlar Grubu (Olgusal Anlatmışa! Anlamlar Katmanları; 
yani: Ön-ikonografik Tasvir), 2) İkincil ya da Danışıklı Anlam Boyutu 
(İkonografik Çözümleme), 3) İçsel Anlam ya da İçerik Boyutu (İkono- 
loji). 

Panofsky'nin bu çözümlemeleri sanat eserlerinin incelenmesinde şu 
şekilde kullanılmıştır. 


1. Birincil ya da Doğal Konu: Birincil ya da doğal anlamların taşıyıcı- 
sı olarak, motifler, benzetilen biçimler dünyasıyla ilişkilidir. Yani bu 


tur, İ.T.tl. Mimarlık Fakültesi Yayını, İstanbul, 1968. 

63 Filiz Yenişehirlioglu, "İkonografi, İkonoloji ve Osmanlı Sanatı”, Sanat Tari- 
hinde ikonografik Araştırmalar, Güner İnal'a Armağan, Ankara, 1993, 
s.579-580; Ernst Cassirer'in kuramsal çalışması için bkz. İnsan Üstüne Bir 
Deneme, çev: Necla Arat, İstanbul, 1980, Sanat için bkz. s. 132-161; Ferdi- 
nand de Saussure, Cours de Linguistigue Generale, yayımlayanlar: Ch. 
Bally-A. Sechehaye, Paris, 1931 (birinci baskı: 1916, beşinci baskı: 1955); 
Englisn translation, by Wade Baskin, Course in General Linguistics, New 
York, 1959; Türkçe çevirisi: Genel Dilbilim Dersleri, çev. Berke Vardar 
(Türk Dil Kurumu Yayını), Ankara, 1976, 1978; Riehard Palmer, Her- 
meneutics: interpretation theory in Schleiermacher, Dilthey, Heidegger, 
and Gadamer, Northwestern UniversiPress, Evantson, İllinoios, 1969; Her- 
meneutik için aynca bkz. Susan Hekman, Bilgi Sosyolojisi ve Her- 
meneutik. Mannheim, Gadamer, Foucault ve Derrida, çev: Hüsamettin 
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aşamada sanatsal motifler belli bir düzene göre sıralanırlar. Bu işlem 
sanat, yapıtının "ön-ikonografik tasviri"dir. 


2. İkincil ya da Danışıklı Konu: İkincil ya da danışıklı bir anlamın ta- 
şıyıcısı olan motiflere imge denir. İmge, bileşenleri yaratma eylemini 
verir. Bunlar öykü ve alegori olarak adlandırılır. İmgelerin, öykülerin ve 
alegorilerin saptanması genellikle "ikonografya"nın konusudur. Doğ- 
ru bir ikonografik çözümleme, motiflerin doğru bir şekilde tespit edil- 
mesine bağlıdır. 


3. İçerik (ikonoloji): Yapıtın içsel anlam boyutunun, yani ait olduğu 
süreç içinde topluma ilettiği mesajın tespitidir. Bu aşamada hata ya- 
pılmaması doğru bir ikonografik çözümlemeye bağlıdır.” 


Panofsky'nin yöntemine göre imgeler, görsel sanatların özünü oluş- 
turmaktadır. Buna bağlı olarak Avrupa Resmi üzerine yapılan araştır- 
malarda imgelerin değişik kültür ortamlarındaki oluşumu, değişimi, 
kullanımı son derece önemlidir. İkonografi, imgelerden yola çıkarak 
oluşan konuları sistematik bir biçimde gruplandırır. Böylece, imgele- 
rin biçimi belirleyen rollerine nesnel bir betimlemeyle ulaşılabilecektir. 
Tabii bu aşamada sadece görünen gerçeklerden yola çıkılmaz; görün- 
tülerin içerdiği kavramlar, simgeler, alegoriler önem kazanır. Bu yak- 
laşım, yapıtın ait olduğu tarihsel ve kültürel ortamın incelenmesini 
gerektirir. 

"Panofsky'e göre her imge, belli bir toplumda, belli birdönemde bel- 
li bir anlayış biçiminin, inancın, maddi ve manevi değer yargıları- 
nın sanaiçı aracılığıyla somut bir biçimde dışa yansımasıdır. Bu yo- 
rum ise özünde bir ifade biçimidir."" o Panofsky'nin 'ikonografik ve 
ikonolojik' yaklaşımı, sanat yapıtının ve onu oluşturan imgelerin her 
düzeydeki betimlenmesini kapsar. 


Arslan-Bekir Balkız, İstanbul, 1999. 

64 o Tayfun Akkaya, "Erwin Panofsky ve Resimde Biçime Karşı Konu ve Anlam 
Boyutu", Ders Belgeliği, (Marmara Üniversitesi, Atatürk Eğitim Fakültesi), 
İstanbul, 1999, 5.5. 

65 o Filiz Yenişehirlioğlu, a.g.y., 5.581; Bu yöntemin tanıtımı ve uygulanmasıyla 
ilgili Türkiye'deki temel rolü üstlenmiş bir kaynak olarak bkz. Bedrettin 
Cömert, Mitoloji ve İkonografi, Ankara, 1999, Metodun tanımıyla ilgili 
olarak bkz. s.9-14. 
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TARİHİ SÜREÇ İÇİNDE ÜSLÜP VE 
ANLAM İLİŞKİSİ 


Dogmatik Yaklaşım 


Avrupa Resmi'nde ustalar, sanatçılar ve bireysel sanat eserleri, birbir- 
lerinin içinden doğan, ya da birbirlerini takip eden akımların parçala- 
rı gibidirler. Dolayısıyla üslüp ve anlam ilişkisi kapsamında ele alınan 
dönemler, yapıtlar, usta ve sanatçılar, tarihsel ve kültürel açıdan de- 
vamlılığın araştırılmasını gerektirmektedir. Şöyle ki, Bizans Sanatı'mn 
Orta Çağ boyunca süren etkilerini, daha sonra yaşanan süreçlerde de 
bulmak mümkündür. Genel olarak bakıldığında Erken Bizans'dan Rö- 
nesans'a uzanan bu sanat, artistik ve tarihsel açıdan karakteristik ni - 
telikleriyle daha sonraki gelişmelerin çıkış noktaları olacaktır. 


Altıncı yüzyıldan on birinci yüzyıla kadar Bizans İmparatorluğu, kül- 
tür ve sanat konularında Kıta Avrupa'sının oldukça önündedir. Dola- 
yısıyla Avrupa'daki kültür ve sanat ortamının oluşmasında, dolaylı da 
olsa, Bizans'ın dikkate değer bir rol oynadığı açıktır.” 


Yeni oluşan Hıristiyan dinini yayma kararlılığıyla uzun bir döneme ya- 
yılan Bizans Sanatı'nda, ressamların kişisellikleri pek dikkate alınma- 
mıştır. Ancak Avrupa Resmi'nin natüralist sürecinin özünü oluşturan 
yanılsamaya başvurmadan elde edilen gizin dışavurumu ve doğalın dı- 
şındaki dekoratif yapının izleyeni etkileme gücü, her zaman önemse- 
nen değerler olmuşlardır. Dolayısıyla bu kültürün yaşadığı Orta Çağ 
süresi için, "karanlık çağ" teriminin kullanılması yanıltıcı olduğundan 
artık geçerliliğini yitirmiştir. 


Bizans Resim Sanatı'nın olgunlaşan ve orijinal bir niteliğe bürünen 
yapısı şu ana ilkeleri ve amaçları kapsamına almıştır: 


66 o Tayfun Akkaya, "Bizans Resim Sanatı", Avrupa Resim Sanatı, istanbul, 
1990, s.40. 
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- Bu sanat, ifadesel bir derinliğe ve mistik bir güce sahip olup, amacı 
kitlelerin ruhsal yaşantılarına yön vermektir. Her kesimden halka hitap 
etmek durumundaki bu sanatta konunun açık ve yalın bir kompozis- 
yon anlayışıyla ele alınması önem kazanmıştır. 


- Bizans Resmi, belli kalıplara bağlı olarak engin ve güçlü bir ruhani- 
liği ifade etmeye yönelik olarak geliştiğinden orijinal bir niteliğe bü- 
rünmüş ve natüralist bir tasvir tarzının perspektif kuramlarıyla, anato- 
mik etüdleriyle ve bazı problemleriyle fazla ilgilenmeyip, en içten, sa- 
mimi, derin ve etkileyici bir anlatımın oluşturulmasını hedeflemiştir. 


- Ortodoks İkonografyası'nın" natüralist ve realist olmaması ve dış 
dünyayı gerçekçi görünümleriyle resmetmemesi, onun işlevinin farklı 
oluşundan kaynaklanmaktadır. Çünkü bu ikonografya, kaynağını 
"yüksek teoloji"den alan bir “litürji" çerçevesinde gelişmiştir. Temel 
amacı, ruhani tasvirlerin, geniş kitlelerin ruhuna Hıristiyan Dokiri- 
ni'nin mistisizminin nüfuz etmesini sağlayacak şekilde oluşturulması- 
dır. Bu ikonografya, aynı zamanda Hıristiyanlık ruhunu özümleyen in- 
sanı olduğundan daha yüksek bir seviyeye çıkarmayı vaadederek, ina- 
nanların ruhunu Tanrının kutluluğuna ulaştırmaya yardım etmeyi 
araştırır. 


- Ruhani bir sanat olan Bizans Sanatı, natüralist bir tasvir tarzını bi- 
linçli olarak dışladığı gibi aynı zamanda insanın (sanatçının) hayal gü- 
cünden kaynaklanan keyfi özelliklere yer vermez. Biçimler ruhani bir 
âleme ait olup, kutsal ve sembolik formlar ve mistik renkler kullanılır. 
Gereksiz ayrıntılara yer verildiği takdirde konu bütünlüğünün dağıla- 
cağını göz önünde tutan bu sanat, bir tasviri en yalın, en açık ama 
mistik bir güçle dolu ve ruhsal yaşantılara yön verici bir tarzda ele alır 
ve tabiatıyla insanın tutkuları bir kenara itilir ve Tanrının hizmetine 
adanmış bir sanat anlayışı ortaya çıkar. Bireysellikten uzak tasvir tar- 
zı da bu sanatın evrensel bir boyut kazanma arzusuna işaret eder. Ça- 
ğın dünyevi nazlarına ve tutkularına, tercih edilen konularına ve kişi- 
sel yeğlemelere yer vermeyen Ortodoks Ikonografyası gücünü Tanrının 
inayetinden, ihtişamından alarak, ağır başlı ama alçak gönüllü ve hu- 
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şu verici bir ifadeyi kısaca değindiğimiz programlara bağlı orijinal 
yöntemlerle yansıtır. “ 


Görüldüğü gibi Orta Çağ'a ait olan dünyevi hayatı geçici görme fikri, 
insanları sadece kilise kurallarına uygun yaşamakla sınırlayacak kadar 
katılaşıyordu. Böylece onlar da ruhsal yapılarıyla, tanrıdan yana olan- 
ların yandaşları olabilme gibi bir özentiye, belki de hırsa sahip oluyor, 
giderek kiliseye bağlılık sınavlarında bile çıkar arıyorlardı. Sınavdan 
geçebilmek, Hıristiyanlığın doğuşunda yaygınlaşan manastır eğitimi- 
nin önemini daha da arttırmıştı. Yaşam biçimine dönüşmüş, neredey- 
se acıların yönlendirdiği eğitim ise, o şartlar içinde insanları yeni dü- 
zene hazırlayan güvenilir tek sistemdi. Sistemde yönlendirici olan İn- 
cil, İsa peygamberin yaşamının ayrıntılarıyla, Hıristiyanlık dininin dü- 
şünce sistemini, kuramsal ve pratiğini öğreten bir kitaptı. Böyle bir 
bağlantıyla geliştirilen felsefe, Hıristiyanlık inançlarına uydurulan bir 
biçim sunar; bu, antik çağda olanın yeniden yaşatılmasıdır. Aslında 
eski sanat geleneklerini yansıtma eğiliminin, Orta Çağ'ın başından iti - 
baren görülmüş olmasının bir nedeni de, Frankların imparatoru Char- 
lemagne'nın (742-814), kendisini, eski Roma imparatorlarının varisi 
gibi görmesinden kaynaklanıyordu.” Ancak, bu klasik eğilim, kuşku- 
suz, sadece Charlemagne'nın sarayındaki üslüpla değil, yeni yaratıcı 
eğilimler adı altında toplanması mümkün olan Orta Avrupa ve Asya 
kabilelerinin getirdikleriyle, Akdeniz özelliğinin ve bunların tümüne 
yansıyan Hıristiyan ruhunun katılımlarıyla biçimlenmişti. Bu yüzden 
Orta Çağ resminde birbirinin tam zıttı olan üç kaynaktan bahsedilme- 
si mümkündür: - Eski sanat anlayışının hâlâ gündemde oluşu; öbür 
dünya inanışı ve Hıristiyanlık fikrinin yoğun sembolizmi; Kelt'ler, Van- 
dallar, Anglo Saksonlar ve Frankların farklı figüratif anlayışı.” 


Genel olarak bakıldığında Orta Çağ resmi, göze gayet garip gelen bir 


68 o Tayfun Akkaya, A. Engin Beksaç, a.g.y., s.39-40; A. Didron, Christian Ico- 
nography, Frederich Ungar Publishing Co. New York, 1965; C. Cavarnos, 
Byzantine Thought and Art, Belmont, 1985; C.ü. Kalokyris, The Essence 
of Orthodox Iconography, Brookline, Massachusetts, 1985. 

69  Vvilliam Fleming, Art and Ideas, Orlando, 1995, s. 158. 
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görüntü sunmaktadır. İki boyutlu görünüm, derinliğin gözardı edil- 
mesi, nesnelerin üstündeki sembolik ayrıntılar ve kabile geleneğinden 
devralman süsleme eğilimleri, resimleri ancak bölüm bölüm anlaşılır 
kılar. Bu dönemdeki her görsel sanat ürününde, etkisini gösteren, 
"Tanrının şanını yükseltme eğilimi', resimlerde de belirgindir. Dolayı- 
sıyla Kilise'nin ruhani yapısının hissedildiği biçim anlayışının vitraylar- 
da, duvar resimlerinde ve mozaiklerde bulunması kaçınılmaz bir so- 
nuçtur. Ayrıca, ahitler ve kutsal kitaplardaki süslü el yazmaları, min- 
yatürler de aynı içerikle biçimlendirilmiş resimlerdir. 


Bir el yazmasında, izleyeni etkileyebilen ufak bir desenin, derin ve 
kutsal anlamlar taşıyor olması, her zaman ilginç bulunur. Bununla be- 
raber derin psikolojik ifade taşıyan bir insan figürü ise, sadece bir 
sembol olabilir. Kısaca, böylesine estetik sunumda gözlenen karmaşık 
dilin çözümlenmesi, sembollerin bilinmesini gerektirmektedir.” 


Bizans elyazmalarının en önemlilerinden biri olan ve "Paris 139 Nu- 
maralı Elyazması" olarak bilinen kitap içinde yer alan minyatürler, Bi- 
zans Resim Sanatı'nın dördüncü ve beşinci yüzyıllardaki gelişimini 
sergilerler. 


Bunlardan biri "Musa'nın Kızıldenizi Geçişi'm (1es.17) gösteren 
minyatürdür. Konu, tamamen Tevrat öykülerinden birini anlatır, iki 
bölüme ayrılmış olan yüzeyin, üst kısımda Musa ve israil kavmi görül- 
mektedir. Resmin merkezinde bulunan beyaz ve mavi giysiler içindeki 
figür Musa'dır. Tanrının yol göstericiliğini simgeleyen ateşten sütunu 
ve soldaki çölü sembolize eden alegorik figür dikkat çekicidir. Geceyi 
sembolize eden alegorik figür, tuttuğu benekli şalla, gökyüzünü ve 
yıldızları temsil eder. Alt bölümde ise Kızıldeniz'in kişileştirilmiş ale- 
gorik görüntüsü olarak yarı çıplak bir kadın figürüyle karşılaşılır. De- 
nizin derinliklerini temsil eden çıplak alegorik figür, firavun ve asker- 
lerinin, suların derinliklerine çekilişini çarpıcı bir şekilde anlatır. Böy- 
lece, Mısırlıların yer aldığı alt bölümde dramatik bir anlatım izlenir- 
ken, Musa ve israil kavmi ise sükünet dolu bir yaklaşımla aktarılmış- 
tır. 


71 Paul Zucker, a.g.y., 5.295. 
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Orta Bizans resminin temel karakterini en güzel yansıtan mozaikler- 
den biri olan "İsa'ya Secde Eden VI. Leon" (res.18) mozaiği, doku- 
zuncu yüzyıl sonları ve onuncu yüzyıl başlarında yapılmıştır. Sahne- 
nin merkezinde görünen İsa, gösterişli tahtında oturmuş, açık vaziyet- 
teki sembolik kitabı sol elinde tutarken, sağ eliyle de takdis eder va- 
ziyettedir. Hemen önünde saygıyla secde etmekte olan Bizans impa- 
ratoru VI. Leon'un üzerinde bulunduğu zemin yeşil renktedir. Bu, 
onun yaşamın hâkimi olduğunu sembolize ederken; O, yüce hâkim, 
Pantokrator İsa'nın önünde eğilmektedir. Fonun altın yaldız mozaik- 
lerle kaplı oluşu izleyiciyi, metafizik kutsal bir âleme yöneltmektedir. 
Buna, mozaiğin, Kilise'nin İmparator Kapısı üzerinde yer alması ve im- 
paratorun Tanrının yeryüzündeki temsilcisi olması gibi ayrıntılar ek- 
lendiğinde, tüm estetik çabanın, açık, yalın ve çarpıcı bir ruhani anla- 
tima hizmet ettiği anlaşılır. 


Orta Çağ Resmi, kuşkusuz çok geniş topraklarda sürdürülen bir sana- 
tın dalı olarak, birçok bölgesel nitelikleri barındırma durumundadır. 
Örneğin Torcello Kilisesi'nde bulunan "Mahşer" (res. 19) konulu kom- 
pozisyon, Bizans gelenekleri kadar Avrupa anlayışını da yansıtan “İta- 
lo-Bizanten" üslübun temsilcisidir. Olay, tamamen şeritlere ayrılmış 
yüzeylere dağıtılmış bir kompozisyon anlayışı içinde ele alınmıştır. 
Merkezde ve oval bir hale içinde yer alan İsa, "ilahi adaleti yöneten bir 
yargıç" olarak gösterilmiştir. Hemen yanında azizler ve havariler bulu- 
nur. Alt bölümde "kutsal taht sahnesi" yer almaktadır. Burada da sağ 
ve sol açılımlarda “kıyamet günü" tasviri görülmektedir. Bir alt bölüm 
ise, sağda cehennemliklere, solda cennetliklere ayrılmıştır. Kompozis- 
yonda en dikkat çekici bölüm, Meryem ve Yusuf tan oluşan kutsal ai- 
lenin, Vaftizci Yahya'nın ve Aziz Petrus'un görüldüğü Cennet Bahçe- 
si'dir. Dolayısıyla bu anlatım Hıristiyanlığın bir çok yönünü ele alışıy- 
la, daha sonraki süreçlerde de devam ettirilecek bir özellik barındır- 
maktadır. 


Bizans Resmi'nde hiç ilgilenilmemiş bir konu olan gerçekçilik yanılsa- 
ması, ancak Rönesans'da ele alınacaktır. Yine de, bu çağın gerçekçili- 
ği reddedip, iki boyutlu derinliksiz görünümle ilgilenmesi bile, Röne- 
sans'da gerçekleştirilen ve bu anlayışa tamamen zıt olan gelişmelere 


SI 


öncü olmadığı anlamına gelmez. Örneğin, on dördüncü yüzyılın baş- 
larında Kariye Camii'nin ek şapeline yapılmış olan "Anastasis” 
(res.20) konulu fresko, bu gelişmeyi yeterince açıklamaktadır. Bu re- 
simde, altın yaldız yerine lacivert fon kullanılmıştır. Ortada ışıklar sa- 
çan İsa, cehennemin kapılarını kırarak ve bekçisini aşarak Adem ve 
Havva'yı kurtarmaktadır. Bu anlatımda, "İsa'nın kurtarıcılığı" temsil 
edilirken, ruhun ölümsüzlüğü de vurgulanır. 


Orta Çağ'da Hıristiyan düşüncesi ve estetiğinin yansıdığı resimlere Ka- 
rolenj Devri'nden de örnekler vermek mümkündür. Charlemagne'nın 
saray okulunda ya da okul dışında, manastır yazmalarından olan İn- 
cil'ler, birçok sembolik anlatımla zenginleştirilmiş eserlerdir. Renk, bo- 
yut, konum, hep yüceltilmek isteneni vurgulamak üzere kullanılmıştır. 
Kutsal kişiler için, onları tamlayan belli ayrıntılar dikkat çekicidir. Ör- 
neğin, Centula İncili (res.21) sekizinci yüzyıl sonlarında yapılmış il- 
ginç bir eserdir. Burada iki sütuna dayalı bir kemer altındaki taht üze- 
rinde oturan Aziz Matta, kendi adıyla bilinen İncil'i yazarken gösteril- 
miştir. Melek, onun tam üzerine yerleştirilmiş bir tamlayan konumun- 
dadır. Bu örnekleri çoğaltmak çok kolaydır. Çünkü hemen hemen her 
resimde bir ya da birçok tamlayan kullanılmıştır bu dönemde. Aynı 
anlatım çizgisinin görüldüğü Bamberg İncili ise, yapıldığı dönemin 
bir başka önceliği olan, şematize bir düzen içindeki anlatımcılığı yeğ- 
leyen, eğitsel resimlerin güzel bir örneğidir. Figürlerin tamamen etkin 
bir anlatımcılık açısından değerlendirilmesi, onların sadece zamanın 
estetik gereğine hizmet ettiklerini ortaya koyar. " 


Orta Çağ Resmi'nin Bizans'ta ve Avrupa kıtasında başlayıp Rönesans 
dönemine kadar sürmüş olan uzun tarihinde, resim sanatı, kuşkusuz 
bazı değişimler yaşamıştır. Örneğin, Latin sürecin yapıtlarından olan 
on birinci yüzyıl başlarına ait Hitda İncili içinde bulunan "Galile De- 
nizinde Fırtına" (res.22) son derece özel bir anlatım sergilemektedir. 
Çizgilerin renkleri destekler biçimde kullanılmış olması kadar, geminin 
diyagonal çizimi ve yerleşimindeki yalınlık dikkat çekicidir. Bu resim- 
de de kuşkusuz öncekiler gibi Tanrının ilahi gücü temsil edilmeye ça- 
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lışılmıştır. İçinde azizlerle birlikte İsa'nın bulunduğu geminin, tüm fır- 
tınalara karşı duran ve Tanrının barış ve sükünet veren gücüyle insan- 
lığa ilahi mutluluğu veren Kilise'yi sembolize etmiş olması, yapıtın ana 
amacını ve fikrini belirtmektedir. 


Yeni Çağ'a Doğru 


Orta Çağ Resmi, uzun zamanlardan beri etkisinde kaldığı Bizans'ın 
gücünü yitirmesiyle, Batı'ya dönüp Avrupa'nın diğer bölgelerindeki 
gelişmelerle tanışacaktır. Böylece, hızlı bir akış içindeki sanat anlayı- 
şında değişim kaçınılmazdır. Bu arada İtalya'nın gelenekselci tavırla, 
kendi anlayışını koruma eğilimli çabası, özgün bir resmin yaratılması- 
na yardımcı olmaktadır. 


Birçok araştırmacıya göre ise Orta Çağ resmi, çoğunlukla görünenler- 
den farklı bir dünyanın, hayali olanın peşinden koşmasıyla, aynntılar- 
daki gerçekçiliğiyle, süsleme eğilimiyle, Batı Resmi'nin en özellikli dö- 
nemleri arasında bahsedilmesi gereken bir üslüptur. Tüm bu açılımlar 
Nicola Pisano (1205-1278), Giovanni Cimabue (1240-1302), Giovan- 
ni Pisano (1250-1317), Duccio (1255-1319), Giotto di Bondone 
(1266-1336) ile hızlı bir gelişme göstermişti. 


On üçüncü yüzyıl tuval resimleri, minyatürler ya da duvar resimleri üs- 
lâp birlikteliği sunmalarıyla, yeni anlayışın ilk örnekleridirler. Örneğin, 
resmin yapısallığında her zaman güçlü bir rol üstlenmiş olan gölge, on 
üçüncü yüzyılda İtalya'da ortaya çıktığında, resimde yaşanacak evri- 
min ilk habercisi olma niteliğini de açıklıyordu. Şöyle ki, bu dönemin, 
henüz dinin fazlaca yönlendirici olduğu bir dönem olmasına karşın; 
yani özellikle Aziz Francesco tarafından güçlenen teolojinin, mümin- 
lerinin dünyevi tatları yüceltmek yerine, Tanrının insanlara sunduğu 
iyiliklerden yararlanmaya çağırmasına, din olgusunun yetkinliğini ve 
baskısını devam ettirmesine rağmen, olumlu karşılanması ilginçti. 
Çünkü bu dönem, üslüp incelemelerinde nesnel gerçekliğin bilinme- 


73 o Tayfun Akkaya, A. Engin Beksaç, a.g.y., 5.84; Carol Heitz, "Roman resmi", 
Thema Larousse, C.5, s.220-221. 


53 


mezlikten gelindiği, dünyasal olayları küçümsemeyi yeğleyen dinsel 
söylevlerin verildiği; ressamların, insan figürünün, manzaranın ya da 
nesnenin betimlenmesini önemseyecek tam bir fizik, optik kanunlar 
üzerine araştırma yapma isteklerini, bir anlamda da özgürlüklerini kı- 
sıtladığı dönemdi. Dolayısıyla, Hıristiyanlığın başlangıcından on be- 
şinci yüzyıla kadar, insan figürü çoğu kez gölgesiz resmedilirken; hat- 
ta, bu döneme kadar gölgenin imgeyi daha net görünür kılan biçim- 
sel zenginliği sağlayan bir anlatım aracı olduğu da hiç iddia edilme- 
mişken; üçüncü boyut yanılsamasıyla ilgilenen Cimabue ve Giotto, 
gölgeye yakın izlenimleri sunarak, resim anlayışında önemli bir yol ka- 
tetmiş oluyorlardı. Çünkü, böylece, gölge Rönesans'da özellikle insan 
figüründeki oylumu, üçüncü boyut yanılsamasıyla güçlendiren, 
önemli bir araç olacaktı. 


Orta Çağ'ın son dönemlerinde yaşanan farklılıklarla, özellikle yeni ge- 
lişen ticari anlayışla, eski dönemin feodalitesi karşısında zafer kaza- 
nan sivil yaşam, resim sanatında kendini iyice hissettiriyordu. Ressam- 
ların, hayal dünyası yerine görsel bir evren yaratmaya ilgileri artmak- 
taydı. Özellikle Giotto, belirli bir olayın, zaman ve mekân bütünlüğü 
içinde resmedilmesinde öncüydü. Dönemin diğer sanatçıları, yaşam 
kesitlerinin resimlerini yapmayı Giotto'dan öğrendikleri gibi, oylumu, 
lokal rengi, duygu anlatımını, boşluk izlenimini de onun takipçileri 
olarak çözeceklerdi.” 


Değişen kavramların görselliğe dönüşümüyle derin bir yapılanma için- 
de olan resim sanatı, böylesi bir değişimi başka hiçbir dönemde yaşa- 
mayacaktır. Şöyle ki, insan, birey olarak yaratıcı ve entellektüel tavrı- 
nı ancak bu dönemde evrenin merkezinde tutabilmişti. Orta Çağ'da 
kiliseye bağımlı yaşayan gruplar içinde yer alırken, kuşkusuz varlığının 
yaratıcı ve özgür yapısına ters bir ortamda bulunmuştu. Dolayısıyla, 
bireysellik açısından, Orta Çağ'da geçirilen zaman, kayıptan başka bir 
şey getirmemiş, giderek kazanılacak değerlerle, yeniden çözülecek bir 
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problem olmuştu ressamlar için. Bu problemin çözümünde de, insan 
figürü, dinsel anlatımın yanında -ondan hiç de aşağı kalmayacak şe- 
kilde- yer almalıydı. Giotto'nun dinsel konulu resimlerinde olduğu gi- 
bi "Dante'nin Portresinde de (res.23) bu, açıkça görülmektedir. 
Cennino Cennini'nin (1370-1440) "Resim Üzerine İnceleme" isimli 
kitabında yazdığı, resmin, ancak özgür insanlara yakışan bir sanat ola- 
bileceği konusundaki söylemi de, bu gelişmeleri özetleyen özlü bir 
açıklamadır. 


Sonuçta, Giotto, Avrupa Resmi'nde ilk mucizeleri yaratan sanatçı ola- 
rak Orta Çağ sanatının çok ilerisindeki buluşlarıyla, sanatçılara birey- 
selliklerini sergileme fırsatını da veriyordu. Örneğin, "Azize Anna'ya 
Haber" resminde kapalı mekân düzenini deniyor, perspektifi araştırı- 
yordu. Bu, eskiye göre çok farklı bir anlayışla işe koyulabilmenin bir 
ürünüydü. Giotto, “İblisleri Kovan Aziz Francesco" (res.24) isimli 
resminde de perspektif kurallarına uyan bir düzene ulaşmayı amaçla- 
yordu. Böylece zeminin rengiyle, göğün mavisi arasında bağ kurarken, 
ilginç bir görselliğe de ulaşıyordu. 


Bu resimlerinde Giotto, derinlik etkisini, hem renksel hem de çizgisel 
üslüpla sağlayarak, bir kuşak sonraki ressamlara öncülük edecek bul- 
gusunu da böylece resmediyordu. Kuşkusuz, Giotto'nun bu modern 
eğilimleri, natüralist resimde yapılması gerekenler için yeterli olma- 
mıştı; her ne kadar acıyı, üzüntüyü yansıtmaya çalışsa da, 'insana ve 
doğala açılma' anlamındaki üretimler için on beşinci yüzyılın gelmesi 
gerekmişti. Bilindiği gibi, ancak bu dönemde dinsele olan bağımlılık, 
yerini, gerçek dindışı, deneye ve gözleme dayalı bilimsel düşünceye bı- 
rakacaktı. 


Avrupa Resmi'nde Giotto'nun açtığı yol, kuşkusuz, en iyi şekilde de- 
vam ettirilmekteydi. Bölgesel farklılıklarla, ulaşılan uyumlar zenginli- 
ğin göstergeleri oluyorlardı. On beşinci yüzyılın başlarında Limbourg 
Kardeşler adıyla anılan sanatçıların, "Duc de Berry Saatler Kitabı" için- 
de yer alan resimleri, bu noktanın özünü yansıtan eserlerdir. Önemli 
bir bölümünü, yılın aylarını temsil eden resimlerin meydana getirdiği 
bu kitap, yeni sanata geçişteki bütünlüğü sergiler. Özellikle doğa göz- 


lemine bağlılık anlamındaki görsellik, hem İtalyan hem Fransız hem 
de Flaman gözlemciliğinin ve gerçekçiliğinin kaynaşmasından doğ- 
muştur. Örneğin, "Nisan" ayını temsil eden resimde, zamanın özellik- 
leri, aristokrat çevrelerin yaşamından kesitlerle veriliyordu. Nisan ayı- 
nın bahar başlangıcı olması, yaşamın canlanışıyla ve kanatlı atların 
arabayı çekerek bir sonraki aya ulaştırılmasıyla anlatılıyordu. Avrupa 
resminde her zaman önemsenen üslüp ve anlam ilişkisi, burada da 
tam anlamıyla ifadesini buluyordu. 


Böylece Orta Çağ anlayışının çok değişerek devam eden akışı, tüm re- 
simsel özellikleriyle Rönesans Resmi'ni hazırlamakta epey ileri gidiyor, 
yeni bir görsel anlayışın doğumunu hızlandırıyordu. 


Değişen Görüşler 


Rönesans düşüncesi, ruhsallığı akılcı bir yaklaşımla çözümlerken, sa- 
natçıları, gerek dini, gerek mitolojik ve tarihi konulu resimlerde, ge- 
rekse portrelerde natüralizme yönlendiriyordu. Bu bağlamda yaşam, 
insanın doğa ile ilişkilerini yeniden düzenleyen ya da sistemi eştiren bir 
dünya görüşüyle biçimlenmekteydi. Yani Ora Çağ'ın gelenekselci ya- 
pısının dışına çıkıp, somut kaynaklardan faydalanarak üretilebilecek 
bilgilere doğru bir açılımdı söz konusu olan. 


Böylece yeni düşünme biçimiyle olgunlaşan 'doğal'a yaklaşım, sanat 
eserlerine, dünyanın 'yeniden kurulmasının biçimselliği'ni yansıtmak- 
taydı. Dolayısıyla üslüp ve anlam, somut, güncel ya da tarihsel koşul- 
lara bağlıydı; eskiden olduğu gibi kesin ve değişmez değildi. Tüm 
bunları, özellikle İtalya'daki ticari anlayışla gündeme gelen para gü- 
cüne bağlamak, mümkündür. Kuşkusuz, sadece bu değildi, şartları de- 
ğiştiren olgu. Buruvaların yönetimleri ele geçirerek, zengin kent dev- 
letçiklerinin başkanları oluşları, bilimde, teknikte ve zanaatte yaşanan 
ilerlemeler, hep yeni yaşam biçimini, düşünce yapısını körükleyen 
özelliklerdi. 


Rönesans'da kazanılan yeni ruh, dini iradelerin araştırılmasından; Nic- 
colo Machiavelli'nin (1469-1527) politik yaşamı irdelediği "Floran- 
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sa'nın Tarihi" ve "Hükümdar" adlı kitaplarındaki gözlemlerine ka- 
dar, o zamanın tüm olgularını etkiliyordu.” oKuramıyla, eylemden 
kopmamayı öngören Machiavelli, devlet yapısını, oluşumunu olaylar 
bağlamında incelemişti. Çünkü O'na göre, kader, yaşananlardan son- 
ra geliyordu. Dolayısıyla bireyselliğin öngörülmesinden başka bir çö- 
züm önerilemezdi. Devleti yönetme modeli olarak, politik davranışlar- 
da yöneticilerin kendi yararlarını kollamaları gerekliliğini; bunda da 
vicdanın rolünün olamayacağını şöyle dile getirmişti: 


"Bir hükümdarın üzerinde çalışması gereken tek konu savaşmaktır, 
onun için barış yalnızca soluk alma dönemidir." 


İtalya'da, on üçüncü ve on beşinci yüzyıllar arasında imparatorlarla 
papalar arasındaki anlaşmazlıklar sanki Machiavelli'nin sözünü doğ- 
rularcasına, zaman zaman iç ve dış kargaşaların yaşanmasına sebep 
olmaktaydı. Şehir Cumhuriyetleri'nde ya da tiranların elinde bulunan 
bölgelerde süren çatışmalar, Rönesans'da doğruyu bulma adına girişi- 
len çabaları örneklemiştir. Şöyle ki, her bölge, kendi yapısını bir diğe- 
rine göre geliştirmek amacıyla, daha iyi şeyler başarmakta ısrarlı olu- 
yor, ticareti ilerletiyor, özellikle sanatta sesini iyice yükseltiyordu. Hü- 
kümdarlar ise, ancak yanlarındaki sanatçılardan aldıkları desteklerle, 
kendilerini üstün görebiliyordu. 


Bu dönemde, hükümdarlar kadar önemsenen kondotiyerler de bağım- 
sız başkanlık uğruna birçok savaşlar veren kişilerdi. Kendilerine ücret 
ödeyen Bey'lerden başka, hiçbir şeyden çekinmiyorlardı. Yaşamları ga- 
yet ilgi çekici olan kondotiyerler, savaşta başarılı oldukları takdirde 
tehlikeli görülerek öldürülebilmişlerdi. Başarısızlıklarında ise, gene 
kendilerinden öç alınmıştı. Papa tarafından aforoz edilme durumların- 
da, ölmekte hiçbir sakınca görmemişlerdi. En ünlülerinden olan Sfor- 
za, düşmanlarının silahlarını bıraktıracak, kendisini selamlatacak ka- 


75 Bkz. Niccolo Machiavelli, "Floransa Tarihi'nden”", çev. Bilge Karasu, Gerge- 
dan Yeryüzü Kültürü Dergisi, No: 13, (Mart, 1988), s.69-70; Işıl Saatçıoglu, 
"Machiavelli: Virtüöz", Gergedan Yeryüzü Kültürü Dergisi, No:13, (Mart, 
1988), s.67-68. 

76 o Sıtkı M. Erinç, "Benlikte Savaş ve Banş", Cogito, Sayı:3, (1995), s.65. 
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dar güçlü bir bireysellik sergilemişti; ki böyle örnekler hiç de azımsan- 
mayacak kadar çoktu." 


Simone Martini'nin (1284-1344) bu konuda yaptığı "Kondotiyer” 
resmi, (res.25) hem atı, hem giysileriyle savaşçının mücadeleci tavrını 
sergiliyordu.* Kararlılığı ve zamanının en sözü geçen kişilerinden bi- 
ri olduğunu atın üzerinde sağlam oturan ve ileriye doğru bakmakta 
olan figürün, her ayrıntısına yansıtmıştı. Burada, içeriğin, resmin bel- 
li bir durgunluktaki biçimselliğini gerçekçi ve inandırıcı bir şekilde et- 
kilediği görülmektedir. Böylece, Martini, Avrupa Resmi'ne, üslüp ve 
anlam ilişkisi bakımından, güçlü bir eser bırakmıştı.” 


Uluslararası gotik sürecin önemli bir temsilcisi olan Simone Marti- 
ni'nin yaklaşımının, Rönesans Resmi örnekleriyle zengin bir açılım ka- 
zandığı izlenmektedir. Çünkü, perspektif, ışık-gölge renk gibi plastik 
özellikler, bilimsel denilebilinecek arayışlarla öğreniliyor, böylece re- 
simler önemli görsel yeniliklerle üretiliyordu. 


Yine Orta Çağ'da uluslararası gotik süreçte, Pietro Lorenzetti (1305- 
1348) tarafından yapılmış olan "Son Akşam Yemeği” (res.26) fres- 
kosu ileride geliştirilecek olan üslüp ve anlam bütünlüğünün haberi- 
ni önceden verdiği hatırlanmalıdır. Solda görülen ateş, dolaylı olarak 
cehennem ateşini hatırlatırken; kedinin bu ateşin yanında ısınması, 
insanoğlunun her zaman çıkarı için birşeyler ümit ettiğini; köpeğin 
yemek yemesi ise dünyevi tutkulara aşırı düşkünlüğü sembolize et- 
mekteydi. Böylece ateşin alevinin kırmızılığının tabağı temizlemekte 
olan adamın ve arkadaşının yüzü ve kollarına yansıyan kırmızılığla, 
köpeğin ayaklarından arkaya doğru uzayan gölgeler, biçimsel, kedi ve 
köpeğin yemek artıklarını yemeleri anlamsal boyutlar olarak resim sa- 
natı tarihini zenginleştiriyordu.* 


77 Bkz. Jacop Burckhardi, İtalya'da Rönesans Kültürü, Çev: Bekir Sıtkı Bay- 
kal, İstanbul, 1957, 5.21-34. 

78 (o Bkz. Ümran Bulut, "Resim Sanatı ve Savaş konulu Resimler-1”, Öneri, Mar- 
mara Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Dergisi, Sayı:2, İstanbul, 1995, 
s. 146. 

79 "Italian Art to 1850", The Book Of Art, Cilt:2, s.103-104. 
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Lorenzetti'nin yaklaşımı kuşkusuz Rönesans'daki gelişmelerden daha 
geridir. Ancak sözünü önceden ettiğimiz gibi, Avrupa resminde her 
gelişmenin bir sonrası için öncü oluşu; bu resmi, daha önemli bulma- 
mız için yeterli görünmektedir. 

Gentile da Fabriano'nun (1370-1427) din konulu resimlerinde nesnel 
gölge arayışına yönelmesi ise, tam bir Rönesans eğilimidir. “Aziz 
Francesco'nun İsa'nın Yaralarını Alması” (res.27) isimli resminde 
çok kanatlı Seraphin Meleği ile Aziz Francesco arasındaki mucizevi 
olaylarla ilgili olmamasına rağmen, sağdaki figür sola arkaya doğru 
uzattığı kolunun ve ışığı karşılayan gövdesinin gölgesi ile önemli bir 
yerdedir. Fabriano'nun gölgeyi optik kurallara uygun olarak kullandı- 
ğı bu resmi, düşen gölgenin resimde biçimsel ve dramatik bir öğe ola- 
rak kullanıldığı ilk yapıttır. 


Fabriano'nun 1400-1423 tarihleri arasında, resimde düşen gölgenin 
fonksiyonel yapısı ile ciddi bİT şekilde uğraşmasından sonra, Masaccio 
(1401-1429) "Cennetten Kovuluş'da Adem ile Havva'nın ilk günahı 
işlemelerinin ardından cennetten kovulmalarını, figürlerin hem mimik 
ve jestlerine yansıttığı hüzünle, hem de mekândan kaçış istekleri ile 
anlatıyordu. Bu eylem içinde oldukları hissini, fona ve yere düşen or- 
ta ton gölgelerle kuvvetlendirmekteydi. Masaccio'nun, 1425 tarihinde 
yaptığı “Aziz Petrus'un Gölgesi” (1es.28) isimli resminde ise, gölgeyi 
farklı bir anlatım biçimi olarak kullandığı anlaşılmaktadır. Aziz Pet- 
rus'un gölgesinin mucizesini anlatan bu ünlü fresko, dini bir tasvirdir. 
Halk için çok önemli olan havarilerin hep birlikte görüldükleri eserde, 
hastalar bekleyiş içindedir. Aziz Petrus oradan geçtiğinde gölgesi 
üzerlerine düşecek ve onlara iyilikler getirecektir. Bu mucize Aziz'in 
gölgesinin bile iyileştirici olabileceği inancından kaynaklanmaktadır. 
Resimde azizler ve havariler, sağdan gelen ışıkla aydınlanmakta, göl- 
geleri, soldaki binaların önünde, bu mucizeyi beklemekte olan hasta 
ve zavallıların üzerine düşmektedir. Hem dinsel, hem resimsel anlatı- 
mı güçlü olan bu tasvirde mekân anlatımı ışık gölge ile sağlanarak, 
yere ve duvara düşen gölgelerle zenginleştirilmiştir. 


80 O(Nadeije Laneyrie-Dagen, a.g.y., 5.16. 
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Rönesans'ın temel karakterini açıkça ortaya koymakta olan bu konu- 
da, ağır ve görkemli bir ifade görülmektedir. Aziz Petrus'un ve onu İz- 
leyen havarinin pelerinlerinin kırmızı elbiselerinin mavi oluşu, ikono- 
lojik bir yaklaşımdır. Aziz Petrus'un geleneksel sarı mantosunun yeri- 
ne, pelerini ve mavi elbisesi, göksel gerçekçilik ve hakimiyet olgusu 
kadar, İsa'nın ardından onun inancı ve mucizelerine de vekâlet eden 
aziz için bir tür ima niteliği taşımaktadır.” o Ayrıca, sanatçının lokal 
renge yaklaşımı, natüralist mekân anlayışı, Rönesans Resmi'nin deği- 
şimini ve gelişimini gözler önüne sermektedir. 


Buradan da anlaşılacağı gibi, Rönesans Resmi'ni önemli kılan natüra- 
list yaklaşımlı anlatımlar, sanatçıları bu yöne çekmiştir. Henüz on be- 
şinci yüzyılın başında Robert Campin'in (1378-1444) "Merode Trip- 
tiği” o 'gölge'nin resimsel anlatımı güçlendiren yapısını gösteren 
önemli bir eserdir. "Haber" (res.29) konulu orta pano, bu konuda son 
derece dikkat çekicidir. Flamanlara özgü dekoru olan odada, haberci 
melek ve Meryem birlikte görülmektedir. Nesnelerin ışık alarak gölge- 
li resmedilmeleri ile bu resim aynı dönemde yapılmış olan Masolino ve 
Masaccio'nun resimlerine oranla çok daha gerçekçidir. Odanın içine 
birkaç kaynaktan dolan ışık, nesnelerin boşluklara ve mekâna düşür- 
dükleri gölgeleri arttırarak, resimsel zenginliği sağlayan birinci öğe ko- 
numundadır. Sol duvara karşı duvardaki pencereden süzülen ışık, me- 
lek ve Meryem'in yüzünü ve giysisini aydınlatarak, ışıksız bölgelerin 
kompozisyondaki yerlerini iyice belirlenmesini sağlar. Böylece gölge, 
nesneler arası geçişi sağlayarak, kompozisyonun tümünü kontrolü al- 
tına alan iç mekânda hava boşluğunun yansıtılmasına da yardımcı 
olan önemli bir rol üstlenirken, resmin kurgusunda temel bir plastik 
öğe olarak vazgeçilemeyecek evrimini yaşamaya devam eder. 


Rönesans Resmi'nde 'gölge'nin, Campin'in resminde üstlendiği yapıcı 
rol, anlam boyutunun iyice belirginleşmesiyle, ileride çok daha işlev- 
sel bir duruma yükselecektir. Bu tür özellikler için özellikle Leonar- 
do'nun nesnelliğiyle bağdaşan sonuçlar beklenmiştir. Şöyle ki, Le- 


81 Tayfun Akkaya, A. Engin Beksaç, a.g.y., s. 136. 


60 


onardo, insan doğasının metafiziksel ve psikolojik yapısını, -gölgeyle, 
ışıkla, boşlukla- çok başarılı bir şekilde resmetmeyi başaran ilk ünlü 
ressamdı. Bunu, henüz yirmili yaşlarda yaptığı “Haber” isimli yağlıbo- 
yasından anlamak güç değildir. Özellikle resmin önünde yer alan iki 
figürden biri olan Meryem'e yüklenen şaşkınlık ifadesine karşı, solda 
yer alan melek figürünün onu kutsayan hareketiyle bir yandan da ha- 
beri iletmesi, konuya bağlı gelişen psikolojiyi gayet açık dışavurmak- 
tadır. Sessizliğin ve dinginliğin içinde birdenbire gelişen bu an, Mer- 
yem'in oturmuş, yerleşmiş haline karşı, meleğin beyaz bluzunun altın- 
da görülen kırmızı eteğinin resmin dışına tasmasıyla daha da güçleni- 
yordu. Ayrıca resmin geneline yayılan dik ve yatay elemanlara karşın, 
öndeki figürlerin her an kıpırdayacak hallerine yardımcı olacak olan 
giysi kıvrımları ya da ufak çiçekler, bitkiler, derinlik etkisini tıpkı arka 
plana uzanan kıvrımlı yol gibi, artıran ayrıntılardı. 


"Leonardo, burada gerek figürlerin jest ve mimiklerini, gerek kumaş 

kıvrımlarını gerekse nesnelerin özelliklerini büyük bir teknik usta- 
lıkla yansıtmaktadır. Hatta, kimi kısımlarda, fondaki katı çizgiler 
gölgede eritilerek doğallığın arttırılmasına yönelik yeni bir teknik 
uygulamyı söz konusu etmekte, ufuktaki atmosferik tesirlerin varlı- 
gı da yeni bir ifade tarzım işaret etmektedir. "* 


Aslında bu konu, daha on beşinci yüzyıl başlarında, ressamların ilgi 
alanına girip, figürlerin kapladıkları boşluklar ve bu boşlukların ger- 
çekle ilişkisi şeklinde araştırılmıştı. Örneğin, Masaccio figürlerin ışık ve 
gölge ile bağlantılı konumlarını ve boşluk-derinlik çözümlemesini 
kullanmıştı. Mimarideki yanılsama, O'nun "Kutsal Aile, Incilci Aziz 
Yahya ve Bağışçılar” (res.30) isimli resminde gayet etkili bir sunum- 
dadır. Bulgulanan matematiksel kurallardan faydalanılarak yapılan bu 
resim, perspektifin doğru kullanıldığı ilk örneklerdendir. İsa'nın bulun- 
duğu orta kısmın âdeta içeri açılan boşluk yanılsaması, kuşkusuz, res- 
samın teknik becerisinin göstergesidir. Ayrıca bu resmin, henüz gotik 
üslübun ayrıntılı, kolayca akan, eğrilen biçim anlayışından tam kop- 
madığı bir dönemde, böylesine kütlesel bir anlayışla yapılmış olması; 


82 o Tayfun Akkaya, A. Engin Beksaç, a.g.y., 5.155. 
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Masaccio'nun farklı üslüp anlayışını sergiler. Figürlerden sadece biri- 
nin kolunun -Meryem'in, çarmıha gerilmiş oğlunu- işaret etmesi, re- 
simdeki boşluk ifadesini güçlendirirken, sonraki kuşakları etkileyen bir 
ayrıntı olarak geçmiştir sanat tarihine.” 


Dramatik Anlatım ve Çıplaklık 


Rönesans Resmi'nin gerçek anlamda kurucusu olan Masaccio'nun kı- 
sa yaşamına sığdırdığı buluşları, ondan sonraki kuşaklar için, önemli 
ip uçları doluydu. Özellikle, Yüksek Rönesans'da yaşanan toplumsal 
değişimlerden olumlu yönler çıkaran sanatçılar, dünyevi resmin gelişi- 
minde önemli roller üstlenmekteydiler. Bu, perspektifin, ışık gölgenin, 
rengin olduğu kadar, insan vücudunun dramatik biçimde kullanılma- 
sı anlamına da geliyordu. Böylece fiziksel yapının ve ruhun özlerinin 
ortaya çıkarılmasında, yüzeylerin yetersiz kaldığı, düşüncesi normaldi. 
Yüzeysel görüntünün kaynağı daha derinlerde, bedenin iç kısımların- 
da aranmalıydı. Beden, ressamların gözleriyle içine nüfuz edildiği gi- 
bi, aynı zamanda da -tıpkı anatomiciler gibi- ellerle de yoklanmalıy- 
dı. Sonuçta, bu dönemde gerçek bedenlerin iç kısımları, deriyle iske- 
let arasında kalan herşey, hem görsel, hem de dokunsal yollarla ince- 
lenmişti. Böyle bir bilgeci tavrı sürdüren ilk ressamlar kuşkusuz Le- 
onardo ve Michelangelo'ydu. Leonardo, bu konuda 228 tane anato- 
mik desen çizmişti. O'da Michelangelo gibi, kadavra temin ediyor, hal- 
ka açık gösterilerde bulunuyor; hatta, hastanelerdeki yeni ölmüş be- 
denler üzerinde bile araştırmalarını sürdürüyordu. 


Rönesans'da, yani, insanın en doğal haliyle incelendiği dönemde, 
"ölümsüzlük peşinde koşan ressamlar, ölüm olayını yakından takip 
etmek adına, onu izlemeyi uygun bulmaktaydı. Böylece ölü, en az 
canlı model kadar ayrıcalıklıydı. Hatta canlı modelin yetersiz kala- 
bileceği düşüncesiyle ceset üzerinde çalışmaya devam ediliyordu. 


83 Bkz. "Italian Art to 1850", The Book Of Art, Cilt:2, s.105-106; G. Vasari, 
Lives Of The Artists, Cilt:t, s. 124-132 ve aynı kitapta yer alan Peter Mur- 
ray "Notes on the Artists", s.466-467. 
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Böylece, beden, ölü ya da diri bir danışma merkezi gibi algılanıp çü- 
rüyene dek incelenmekteydi. "“ 


Rönesans'ın yapıcı, gerçekçi ortamında, sanatçılar birer inceleme, öğ- 
renme tutkunu olarak yaşamışlardı. Ulaşılan tüm değerler, sadece top- 
lumsal değişimi değil, ona bağlanabilecek tüm sanat ve kültür orta- 
mını da etkisi altına almaktaydı. Bu da Avrupa resmi için son derece 
önemli bir gelişmeydi. 


Orta Çağ Resmi'nin, Hıristiyanlığın soyut ve tinselliğini, kalıplaşmış 
düşünce yapısını öne çıkarmasına karşın; Rönesans'da deneysele du- 
yulan ilgi ve doğanın ayrıntılarıyla gözlemlenmesi -tıpkı bir önceki 
konuda ele aldığımız gibi- resmin iki boyutlu mekân anlayışını geri- 
lerde bırakmıştı. Rönesans resim ortamında araştırmacı ruhla ses geti- 
ren bu eğilim, hümanizm ve sanatçı bireyselliğiyle bütünleşerek; sa- 
natta eski dönemde yaşananlardan kopuşu hızlandırmaktaydı. 


Yeni dünya görüşüne sahip olan toplumda, cesur, kendine güvenen, 
yanlış bulduğuna karşı direnen sanatçı, yeni yapılanmayı savunmak- 
taydı. Eskinin dar görüşlüğüyle sıkışıp kaldığı düşüncelerden kurtul- 
mayı ve bireyselliğini kanıtlamayı istiyordu. Zenginlik ve ticaretin ya- 
nında, matbaanın modem anlamda kullanılmasıyla hızla artan okur 
yazar sayısı da, bu bilinçlenmede etkiliydi. Böylece tüm sanat dalla- 
rında görülen yenilenme hareketleri, resimde de belirginleşiyor, deği- 
şime katkıda bulunuyordu. Bu bağlamda Leonardo'nun astronomiden 
zoolojiye, neredeyse tüm bilim dallarını kapsayan defterlerindeki bi- 
limselliğinin, aynı araştırmacı hırsın ürünü olduğunu söylemek doğ- 
rudur.” 


On beşinci yüzyılda Lorenzo Ghiberti de aynı amaçla, 'Yorumlar" ad- 
lı kitabında, insan vücudunun oranlarını, güzelliğin temeli olarak ka- 
bul ettiğinde, görme ile ilgili ilk bilimsel denemeyi yazan yazardı. Fi- 
lippo Brunellechi (1377-1446) ise, Romalı mimar Marcus Vitruvius 
(M.Ö. 1. yy.) öğretilerinin etkisinde kalarak, matematikle estetik güzel- 


84 (Richard Leppert, a.gy., 5.174. 
85 Michael White, Leonardo İlk Bilgin, çev: Ahmet Aybars Çağlayan, istanbul, 
2001, s.176-215. 
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lige ulaşılacak çözüm üzerinde çalışıyordu. Ardından Alberti resim, 
heykel ve mimari ile ilgili yazdığı kitabında matematiğin önemini 
vurguluyordu. Tabii Leonardo tüm bu çabaların ışığında, insan vücu- 
du oranlarındaki uyumu açıklamakta hiç gecikmeyecekti. Böylece, 
İtalyan Rönesansı'nda kendini iyice belli eden natüralizm, görünenler 
dünyasının ayrıntılı ve doğru gözlemine dayalı görselliğini sunacaktı. 


Rahip ressam Fra Angelico'nun (1400-1455) uluslararası gotik üslüp 
kalıplarını henüz tam yıkmayan, sade ve zarif çizgisiyle yaptığı "Ha- 
ber" isimli resminde, bahçedeki bitki araştırmasını gözardı etmemesi, 
O'nun da çağında olup bitene gösterdiği ilgiden kaynaklanıyordu. Da- 
ha sonra, gene nazik ve kendine öz bir tavır sergilediği resimleriyle 
ünlenen Sandro Boticelli (1444-1510); Antonio Pollaiuolo (1429- 
1498) ve Andre del Verrocchio'nun (1435-1488) etkisiyle nesnel ger- 
çeği, kendi yaratıcılığıyla bütünleştirecekti. 


Botticelli'nin "Venüs'ün Doğuşu” (res.31) isimli resmi, sanatçının 
kendine özgü desen anlayışı ve ahenkli ritmiyle, yalın bir kompozis- 
yon örneğidir. Üçgen, çatıya uygun olan kuruluş şemasının merkezin- 
de bulunan Venüs, hafifçe kıvrılan duruşuyla, resmin sağ ve solunda- 
ki figürlerin hareketlerini dengelemektedir. Bu özellikler, o dönem 
için, insan bedeninin -hareketli haliyle- ne kadar anlatımcı bir yapıya 
sahip olabileceğinin kanıtlarıdır. 


"Venüs'ün Doğuşu", klasik mitolojiden alınmış bir konunun görsel 
temsilidir aslında. Ancak, daha çok Rönesans düşüncesinin 'doğa ve 
kadın olgusu'na bakışını sergiler. Bu bir anlamda, Yüksek Rönesans'da 
hümanist düşüncenin, dinsel düşünce karşısındaki olumlu yükselişidir. 
Bu arada Botticelli'nin bir başka amacı da fiziksel güzellikten çok, ruh 
güzelliğini vurgulamaktır. Özellikle ululuk, genç kadın figürüne mele- 
ğimsi bir tavır yüklemekte, vücutların dans edercesine yansıttıkları ze- 
rafeti güçlendirmektedir. Venüs'ün çıplaklığını örtme çabasıyla, hafif- 
çe hareketlenmiş olan ilkbaharın (flora) kalıcı olmayan bir hareket 
içinde ilerlemesi; Venüs'ün deniz kabuğuna sadece ayak uçlarıyla do- 
kunması ile uyum içindedir. Botticelli bu anlatımı, saçlara ve kumaş- 
lara dağıttığı rüzgârımsı uçuşma haliyle iyice belirginleştirmeyi iste- 
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iniştir. Alberti'nin insan vücudunun hareketlendirilmesi için gerekli 
gördüğü çeşitli yönlere açılım, bize bu resimdeki birçok ayrıntıyı ha- 
tırlatmaktadır: "Saçlar öyle yuvarlansın ki, sanki çözülemeyecekler 
gibi birbirlerine dolaşsınlar, ateşlerin dağılımı gibi havada dalga- 
lansınlar, öyle ki, saçlarda yılanların kıvrımlarının izlenimlerini 
bulmamız mümkün olsun."* 


Hotticelli'nin ulaştığı zengin betimlemeyi Raffaello'nun "Ağna Mek- 
tebi", (res.32) isimli resminde de bulmak mümkündür. Tüm bunlar - 
bazı sanatçılar ve kuramcıların- doğallık içinde hareketlenen vücudun, 
hiç bir zaman terkedilmeyeceğinin göstergeleridirler. Hatta bu resim- 
de, Raffaello'nun önceleri yetinilen kas hareketlerine bağlı, hareketin 
öncesinde ve sonrasındaki oluşumları incelediği de anlaşılmaktadır. 
Özellikle resmin solunda görülen elinde kitap ve rulo taşımakta olan 
genç adam, arkadaki, ters yöne uçuşmakta olan turuncu kumaşın 
içinde, ve diğer figürlerin yavaş hareketlerine karşı, başının da bir di- 
ğer tarafa çevrilmesiyle, öne atılmakta böylece hareketliliği devam et- 
tirmektedir. 


"Atina Mektebi" hem ikonografi hem de ikonoloji bakımından Rö- 
nesans düşüncesini tam yansıtan bir freskodur. Burada Raffaello, geç- 
miş dönemlerin ünlü filozoflarını ve dönemin ressamlarını, çokfigürlü 
kompozisyon şeması anlayışıyla resmetmiştir. Özellikle Platon ve Aris- 
toteles figürleri, diğerlerinden bayağı kopmuş durumda, ön planda ol- 
malarıyla, hem anlamı hem de anlatımı güçlendiren figürlerdir. Mima- 
rinin ayrıntıları da aynı anlatımcı tavrın ürünleri olarak, aynı zaman- 
da da kompozisyon şemasını netleştirmektedirler. Örneğin, ortadaki 
merdiven; hem kompozisyona yerleştirilen çok sayıdaki figürün düze- 
nini belirlerken, hem de sembolik bir anlatım üstlenir. Ön ve arka 
plandaki dağılımda, bağlayıcı rolüyle dikkat çeken figürler, tabii ilim - 
lerin temsilcilerinin yer aldığı alt bölümden arka plandaki manevi 
ilimlerin temsilcilerinin bulunduğu üst bölüme geçişi sağlamaktadır.” 


H6 Nadeije L.-Dagen, a.g.y., 5.41. 
B/ Hıristiyan ikonografyasınm sembolik aktanmlannın çözümlenebilmesinde 
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Bu resimde, 'Yeni Platoncu” felsefeyi destekleyen grafik düzende an- 
latılmak istenen, Botticelli'nin Rönesans düşüncesine paralel olarak 
anlatmak istediğinin bir başka boyutudur. Orada ele alınmış olan 'do- 
ga ve kadın' olgusu, burada teoloji ve felsefe olgusu olarak belirgin- 
leşmektedir. 


Yüksek Rönesans Resmi'nde üslüp ve anlam ilişkisinin ulaştığı nokta- 
da, kuşkusuz, adı geçen iki yönün de, ayrı ayrı gelişmekte olduğu ke- 
sindir. Bu bağlamda, insan vücudunun tüm anlatımcı, yapısalcı özel- 
liğini birçok sanatçının değerlendirmiş olması, en doğal çözüm yolla- 
rından biri olarak görünmektedir. Portreler, hareketler, giysiler olsun, 
her biri, üstlenilen anlatımcı tavrı desteklerken, zaman içinde katedi- 
lecek olan yolun başında yer alırlar. Özellikle on altıncı yüzyılda hare- 
ketin böylesine anlamlı anlatımı tüm Avrupa resmi için, birçok açılı- 
ma geçecek olan bir gelişme olacaktır. 


Rönesans ressamları, Orta Çağ estetiğinin, dinsel yorumlarının yaptı- 
rımından sıyrılıp, resmin yeni bir bilinçle yapılmasına yönelmişti. Bi- 
limsel gözleme dayalı bu yeni tavrı benimseyen resim sanatı, geomet- 
rik ve bilimsel kanunlarla bağını, giderek sıkılaştıracaktı. Böylece do- 
gal ortamda resmedilen figürler, bir yandan da ressamları doğanın 
gözlemlenmesi gibi çarpıcı bir sürece iteceklerdi. Özellikle Floransalı- 
lar anatomiye, perspektife bağlı görselliğin tüm ayrıntılarıyla uğraşa- 
rak; bulduklarını, bir kuşak sonra yaşayacak olan Leonardo, Michelan- 
gelo, Raffaello'ya ulaştırmakta âdeta yarışacaklardır.” Bu bağlamda 
Floransa, reform hareketinin yaşandığı İtalya'da, reformun paha biçil- 
mez güzellikteki tacı haline gelmişti.” 


yararlı olabilecek derli toplu sözcüklerden bazıları için bkz. George Fergu- 
son, Signs And Symbols in Christian Art, New York, 1976; E. Chevalier, 
A. Greenbrant, Dictionnare Des symboles, Paris, 1973; J.C. Cooper, An 11- 
lustrated Encyclopedia Of Traditional Symbols, London, 1990. 

88 (o Yeni Platonculuk için bkz. Tayfun Akkaya "Genel Rönesans Ortamı ve Rö- 
nesans Sanatına Giriş", Avrupa Resim Sanatı, İstanbul, 1990, 5.126. 

89 William Fleming, a.g.y., s.283-285. 

90  Grigory Petrov, Olaylar İçindeki Büyük Sanatçılar ve Üstün Yapıtları, çev: 
Hasıp A. Aytuna, istanbul, 1979, s. 15. 
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Rönesans anlayışını çok iyi sunan bu ikinci açılım, gelişmesini dünye- 
vi olandan yana sürdürmüş, ressamlar çerçevelerindeki biçimleri iyice 
inceleyip somutlaştırmaktan keyif almışlardı. Özellikle insan vücudu- 
nu, tüm bu çabaların en can alıcı noktasına oturtarak, onu, gerçekçi- 
liği iyice belirginleştiren bir üslüpta kullanmışlardı. Uzanmış kadın fi - 
gürleri, üç güzeller ya da Adem ile Hawa gibi antik çağdan beri ilgi- 
lenilen konular, bu dönemi gelecek kuşaklarda ulaşılacak olan farklı 
üslüp özelliklerine hazırlanmışlardı. 


'Adem ile Havva', bir başka deyişle 'hayatın başladığı an' resimleri çıp- 
lağın herşeyiyle kullanıldığı resimlerdir. Elma, yılan, yaprak gibi doğa- 
nın yaradılış öyküsünde kullanılan ayrıntılar arasında yer alan kadın ve 
erkek figürleri, düzgün görünümleriyle, insanın yaratılması gibi bir 
konunun tüm dramatizmini yüklenirler bu resimlerde. Önde yer alan 
bu çıplaklar, hiçbir konuda böylesine cömertçe resmedilmemişlerdi. 


Batı resmindeki çıplaklık anlatımının yoğun bir şekilde işlendiği Hav- 
va ile Adem konusu, Baldung'un resminde değişik bir anlayışın ürünü 
olarak çıkar izleyenin karşısına. Baldung'un "Hawa, Yılan ve Ölmüş 
Adem" (res.33) resmi, çıplak kadın imgesi tarihinin olağanüstü görsel 
metinlerinden biridir. En önemli yanı, Hawa'yı, hem bir kutsal kitap 
figürü hem de modern bir günahkâr olarak göstermesidir. Burada 
Hawva, çıplaklığının farkında olmayışıyla samimi bir cinsellik sergile- 
mektedir. Yetişkin bir kadın vücudunun tüm çekiciliğinin sergilendiği 
bu yapıtta, kadın ve erkek portrelerinde özgün bir anlatım görülür. 
Özellikle Havva'nın yandan bakışı, tüm Avrupa resminde her üslüpta 
kullanılmış olan çıplak kadın vücudunun çağrışımlarının gözler önü- 
ne serildiği anın temsilidir. Bu anlatım, resmin Havva'nın vücudunun 
görüntüsünün etrafına örgütlenmesiyle sağlanmıştır: Arka plan siyah, 
ağaçla Adem'in bedeni büyük ölçüde kahverengi, Hawa resmin ışığı. 
Bedeninin yüzeyi resmin geri kalanıyla öyle bir ilişki içinde ki, dikka- 
timiz Havva'nın sadece tek bir yerinde toplanmıyor. Buradaki Hav- 
va'nın iktidarı tamamen kendi ellerinde tuttuğu iktidardır. Herşeyin 
onun kontrolünün altında olması, bakışına yansımıştır. Havva, seyirci- 
nin görmeyi arzuladığı şeydir; ve resmin içinde, Havva'nın bakma edi- 
mi dünyanın seyrini değiştiren bir olayı denetlemektedir. Havva'nın 
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tarihi, kadınları bir yandan göz önünde tutarken öte yandan da on- 
ları mecazi anlamda körleştirmenin ahlâki bahanesini ve toplumsal iş- 
levini sunar görsel temsile.” 

Henüz on beşinci yüzyılda böylesine derinleştirilmiş bir görsellik su- 
nan resim, tabii ki yüzyıllar boyunca daha bir çok özgün yaratıları ser- 
gileyecektir. Çıplaklığın çokça kullanıldığı diğer antik çağ konuları 
arasında, 'Üç Güzeller' ve 'Paris'in Seçimi' de yer alır. Zamanla mito- 
lojide anlatılanların önüne geçen ressamların, güzel kadın vücudu res- 
metme girişimlerinde, özellikle üç güzeller konusuyla ilgilenmiş ol- 
dukları bir gerçektir. Bu konudaki ilk yorumlarda, figürler, durgun ve 
mükemmel bir şekilde dengeleniyordu; sonraki yaklaşımlarda ise, gru- 
ba dans edercesine hareket yüklenmesi, kuşkusuz, o dönemin sanat 
görüşüyle ilgiliydi. Böylece vücutların, resimdeki siluet halleri, betim- 
lemede oylumun ne derece gerekli olduğunu ortaya çıkarmaktaydı. 
Sonuçta bu konuda da on dördüncü yüzyıldan başlayarak, Peter Paul 
Rubens'in (1577-1640) on yedinci yüzyıldaki balık etli kadın vücutla- 
rına dek, sürekli bir gelişme içinde olan resim sanatı, birçok estetik 
kaygıyı da beraberinde getirmiştir. Örneğin, Raffaello'nun "Üç Güzel- 
ler'i (res.34) sanki bir Pompei resmini andırmaktadır. Ancak portrele- 
rinin o günün insanına ait olması Raffaello'nun ne derece hayattan 
gözlemle böyle bir sonuca ulaştığını kanıtlar. Yirminci yüzyıla gelin- 
diğinde ise, Picasso'nun aynı konuya bambaşka bir anlatım yüklediği 
görülecektir. Amaç Raffaello'nunkine benzer; ancak, Picasso'da kuş- 
kusuz, kendi dönemini sunar bu üç güzelin varlığında. Denge ve dur- 
gunluk açısından ise, anlatım tamamen kendi üslübunun görsel izle- 
riyle doludur. 


Rönesans'da görünenlere sadık kalınarak yapılan resimlerde insanı be- 
tümleme olayı, âdeta engellenemez bir gelişme isteğiyle, günden gü- 
ne yeni yeni yorumlara açılıyordu. Hatırı sayılır cesur girişimlerin so- 
nucunda öyle bir döneme ulaşılmıştı ki, artık gölge-ışıkla, perspektif- 
le uğraşmak işten bile değildi. Artık konular ister İncil'den ister tarih- 


91 Bkz. Richard Leppert, a.g.y., s.280-285. 
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len olsun, plastik özgünlük hepsinde ayn bir çarpıcılıkla gündemdey- 
di. Şöyle ki, bahsettiğimiz gibi Masaccio, "Kutsal Üçleme" ve "Ha- 
rap" resimleriyle ışık-gölgeyi, hacimlendirmeyi, mimariyi ele alıyor, ar- 
dından Paolo Uccello (1397-1475) perspektif kurallarını tam bir ma- 
tematiksel ölçütte değerlendiriyordu. Bunlar gibi daha bir çok örnek- 
te, hep önemsenen konu insan figürü oluyordu. 


"San Romano Bozgunu", 1432 dolaylarında Floransa ile Siena kent- 
leri arasındaki savaşı anlatırken, aynı zamanda da Rönesans İtalya'sı- 
nın en önemli yönlerinden biri olan kahramanlık düşüncesini belge- 
ler. Bu resim Uccello'nun Medicilerin Sarayı için yaptığı, bugün Lond- 
ra ve Paris'te de versiyonları bulunan bir resimdir.” Ancak, tüm bun- 
lar kuvvetli bir savaş görüntüsü sunmaktan çok, doğru perspektif ku- 
rallarının uygulandığı eserlerdir. Bu konuda Vasari, Uccello'nun büyük 
bir usta olduğunu söylemiştir." Gerçekten de Uccello perspektif ya- 
sasının bulunuşundan çok etkilendiğini, yeni sorunlar yaratıp, onları 
çözümleyerek göstermiştir. 


"San Romano Bozgunu"nda en etkileyici perspektif görüntüsü, yerde 
yatan askere, kısaltım olarak yüklenir. Çizgisel bir anlayışın resmin tü- 
müne yayılmasıyla ön planda yer alan atlılardan arka plana geçişte 
görülen küçük askerler, katı perspektif kurallarının gerektirdiği şekilde 
resmedilmişlerdi. Böylece oyuncağı anımsatan insanlar gerçekte sanki 
birbirlerini yaralamakta, kan akıtmamaktadırlar. Oysa, .Uccello, kuşku- 
suz konuyu, geçtiği zamana uygun bir şekilde resmetmek istemişti. 
Kullandığı araç gereçler de bu sahneyi yaşatmak istercesine seçilmiş- 
lerdi. Ancak resimdeki görüntü, Uccello'nun istediğini tam gerçekleş- 
türemediğini göstermektedir. 


Piero della Francesca (1420-1497), Constantin ve Maxentius (ya da 
Ileraklius ve Chosroes) arasındaki savaşları resmettiği freskolarında da- 
ha inandırıcı bir derinlik içindeki savaş izlenime ulaşmıştır. Piero'nun 


92 o Ümran Bulut, "Savaş Konulu Resimlerin Öncüsü, San Romano Savaşı", Sa- 
natsal Mozaik Dergisi, Sayı: 16, (Aralık, 1996), s.65. 

93 Jean Lassaigne, Les Grandes Siecles de la Peinture, De Van Eyck â Boti- 
celli, Paris, 1950, s.40. 
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resminde perspektif bulgular, sadece ulaşılacak amaçlar olmaktan çok 
ötededir. Yani Uccello'nun resminde olduğu gibi katı değildir. Parlak 
bir ışıklandırma yoluyla zırhların üzerine düşen ışık ve yansımaları, 
yerdeki atların toynaklarına, rüzgar tarafından savrulmuş olan bulut- 
lara kadar resmin tüm yüzeyine yayılmaktadır. Böylece resim, hızı, ha- 
reketi barındıran bir savaş görüntüsü kazanmaktadır. 


On beşinci yüzyılda yapılan savaş resimlerinin ön planında görülen at- 
lı figürler, zamanla, ustaların ellerinde en çarpıcı görüntüleri yansıta- 
caklardır. Rönesans'da ulaşılan bilimsel gözlemle, Leonardo'nun atlı- 
ları zengin ve dramatik bir anlatıma ulaşmıştır.” 


Leonardo, 1503'de "Anghiari Savaşı” (res.35) resmine başladığı dö- 
nemde çok çeşitli araştırmalar içindedir.” Çizdiği birçok taslak ve de- 
senlerden insan vücudu üzerinde derin araştırmalara girdiğini biliyo- 
ruz. Bu sahnede görülen farklı anlatım biçimi ve savaşan atlarda be- 
lirginleşen hırs, giriştiği yoğun çalışma düzeniyle aynı paralelliktedir: 
Notlarından edinilen bilgilerden anlaşıldığı gibi -"kaşlar kalkmış ve 
çatılmış... deri ızdırapla kıvnlmıştır..."* oOkazanmanın veya kaybet- 
menin hissedilişi ve acımasızlığı, gözler önüne serilmelidir. Savaşın 
büyük bir çılgınlık hatta canavarlık olarak değerlendirilmesi, gözlerini 
kan bürümüş olan atlarda, şiddetle tahrik olmuş vücutlarda ve hırsla 
kavrulan bakışlarda depolandığı farkedilmelidir. Sonuçta tüm bu deh- 
şet verici an, estetik bir ağ içinde gözler önündedir...” 


Leonardo, resim konusundaki araştırmalarının yanında mimari ve hey- 
kel sanatında da bazen bilimsel bir kesinlik, bazen de eşi görülmedik 
bir hayal gücü sergiliyordu. Geliştirdiği sfumato tekniği, devrin resim 
sorunlarına çözüm getiriciydi. Kenar çizgilerinin yumuşatılması, şiirsel 


94 Bkz. Jean-Claude Frere, Leonardo, Paris, 1994, s. 125-139. 

95 (Bkz. Ümran Bulut, "Yüksek Rönesans'ın Savaş Temalan", Sanatsal Mozaik, 
Sayı:27, (Aralık, 1997), s.70. 

96 A.de Silva, 0. V. Simson, R. Hinks, War and Peace, Cilt: 1, Londra, 1964, 
S.41. 

97 (Ümran Bulut, "Yeni Çağ'dan Bugüne Savaş Resimleri", Marmara Üniversi- 
tesi, Atatürk Eğitim Fakültesi, Yayınlanmamış Sanatta Yeterlik Tezi, İstan- 
bul, 1995, s.23. 
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anlatımın gerçekleşmesi şeklindeki bu buluş, O'nun tüm resimlerinde 
görülür. Özellikle “Monfa Lisa"bu konunun muhteşem sunumunu 
örneklemektedir.” o "Anghiari çizimleri"nde ise uyguladığı farklı bir 
yöntem vardır, ki, bu da resmin son derece hareketli olmasını sağla- 
mıştır. Bu hareketliliğin Rönesans resminde yapılan diğer örneklerden 
farklı olduğunun vurgulanmasının yanı sıra; görülen bu sürekli hare- 
ketlilik halinin, Rönesans sonrasında ve barok süreçte zengin yorum- 
lara açılarak, yeni bir estetik anlayışın elinde değer kazanacağını da 
hatırlamamak elde değildir. 


Yüksek Rönesans'da ressamların ilgilerini çeken ışık, renk, hareket 
öğelerini, Leonardo, insanın acımasız hırslarını yansıttığı bu resminde, 
boşluk kavramıyla birlikte sunuyordu. Atların şaha kalkışlarının etkisi- 
ni güçlendirmek için, kullandığı çizgi ağı, hem bu çılgınlık anını yan- 
sıtıyor, hem de izleyeni resmin derinliklerine çekiyordu. 


"Anghiari Savaşı", Leonardo tarafindan bitirilmemiş bir resim olması- 
na rağmen, hazırlıklarının tüm resim sanatını etkilemesi, kuşkusuz ta- 
rihi bir belge niteliğinden daha önemlidir. Bu etki geç Rönesans'ın, 
barokun ve Napolyon Dönemi resimlerinin Delacroix'nın ya da Geri- 
cault'nun atlı figürlerinde bile sürecektir. Floransa tarihinin zaferini 
anlatan bu resim, örneğin, on yedinci yüzyılda Rubens'in resminde 
yeniden canlanacaktır. Rubens, Leonardo'nun taslağına öyle bir hay- 
ranlık duyacaktır ki, orijinalin ritmik gücünü, aynen tekrar etmeye ça- 
lışacaktır. Rubens, Leonardo'nun savaşan atlılarına yüklediği yoğun 
hırsdan ve dramatik çözümsüzlükten etkilenmiş olmalıdır. Çünkü bu 
anlatım biçimi, yenilikler içeren, resim sanatını ileriye götüren bir gö- 
rüştür. Salt biçimle uğraşmanın Yüksek Rönesans'da artık çok da öne- 
mi kalmamıştır. Daima farklı görüşlerin çatışmasıyla, resim özgürlüğe 
kavuşur ve bu noktada Leonardo'nun biçimselliğe döktüğü düşünce- 
leriyle Michelangelo'nun (1475-1564) hazırladıkları karşılaştırıldığın- 
da, iki büyük ustanın ne denli farklı oldukları anlaşılır: Leonardo, at- 
lılarına insanın vazgeçemediği ihtiras ve hırsı yüklerken; Michelange- 
lo, insanı; ölümü, yaşamı, kaderi olduğu gibi kabullenen varlık olarak 
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göstermiştir. Leonardo'nun savaşı tam bir dehşet anı olarak kadere 
karşı gelebilen bir anlatımda ele almasına karşı Michelangelo'da figür- 
ler, kadere boyun eğeceklerdir ve bu da bir yenilgi göstergesi olmaya- 
caktır. 


Rönesans'da çokça verilen siparişlerden biri de "Cascine Savaşı'mr| 
(res.36) resmidir. Sipariş, Michelangelo'ya verilmiştir. Tabii ki tarihsel 
belge nitelikli olması arzu edilen bu konu, O'nun bireyselliğini konuş- 
turmasıyla çok farklı bir görsel sunuma ulaşmıştır. Michelangelo'nun 
daha çok Maniyerizmin habercisi olduğunu kabul eden yazarlar, bu 
resimdeki çıplak insan figürlerindeki stilizasyonla | ilgilenmişlerdir. 
Muhteşem desenlerin kopyalarını yapmış olan Bastiano de Sangal- 
lo'nun çizimlerinden anlaşıldığına göre, çıplak figürler, resmin ön pla- 
nını kaplayacak, arkada ise dağlarda savaşacak atlı insanlar buluna- 
caktır." 


Hüm ani zm-Birey sellik 


Rönesans'a ait asıl gerçek, gerek Floransa hümanizminin gerek Yunan 
ve Roma klâsik dönemlerinin ve daha eski sanatların yeniden ele alın- 
masıdır. Aristoteles ve Platon'un felsefelerinin güncelleştirilmesi: insa- 
ni değerlerin ve onların yaşadıkları dünyanın yeniden keşfedilmesiyle 
bağlantılıdır. Dolayısıyla ondördüncü yüzyıl resminin arka planında 
kalan uzun dönem, İtalyan Rönesansı'nda görülen üslüp farklılıkları- 
nı hazırlayan dönem olarak anılmalıdır. Şöyle ki, on beşinci yüzyılın 
ilk yıllarında gotik üslübun tam zıttını uygulama çabasında da izlen- 
diği gibi, antik sanatın da etkisiyle, doğal olarak yeni oluşumlar hızla 
gündeme gelebiliyordu. 


Tüm bu genel farklılık ve değişikliklere ek olarak, İtalyan sanat okul- 
larının herbirinin kendilerince resim yapmayı öğretme sistemleri de 
ayrı birçok anlayışın doğumunu hazırlamaktaydı. Bunlar, Padua, Fer- 
rara, Venedik ve Perugia ve Urbino kentlerindeki okullardı. 


On altıncı yüzyılda ilk Güzel Sanatlar Akedemisi'nde Vasari'nin etkili 
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oluşu, sanat eğitimi yöntemlerine yenilik kazandırmıştı. Önceleri res- 
samların çoğu, Uccello, Verrocchio, Botticelli gibi resim ve heykel yap- 
ma yetisini kazanmadan kuyumcu atölyelerinde çıraklıktan başlayarak 
eğitim görebiliyorlardı. Örneğin, Donatello, "Luke" loncasına kabul 
edildiği zamana dek, 'kuyumcu ve taş ustası' olarak tanınmıştı. Ha- 
user'in dikkat çektiği bu özellik, Kuzey İtalya'daki sanat okullarının 
Hollanda ve Almanya'yla kurdukları ilişkiler sonucunda, birçok öğre- 
tinin ülkeden ülkeye geçtiğini anımsatırken; okulların ve öğrenme 
ediminin resim sanatındaki olumlu sonuçlarını da göstermektedir. 


Rönesans'da skolastik düşüncenin karşısındaki eğitim, Kilise'nin eski 
durumu, yani parlak fikirlerin üretildiği döneme geri dönme planlarıy- 
la gerçekleşiyordu. Kilise'ye ve sosyal olumsuzluklara daha gerçekçi 
eleştiriler de gene bu ışıkla yapılabilmişti. Thomas More (1477-1535) 
'hiçbir yerde bulunmayan ülke'yi anlattığı "Ütopya" adlı eserinde 
adaletten ve mutluluktan bolca ve eğitici anlamda bahsediyordu. De- 
siderus Erasmus (1469-1536) on altıncı yüzyıl hümanizminde önem- 
liydi; çünkü, Hıristiyanlığın ancak yeni bir düşünce sistemi olabilece- 
ğini "Yeni Ahit Derlemesi" isimli yapıtında ayrıntılarıyla ele almıştı, 
(*"Tançois Rabelais (1494-1553) "Gargantua ve Pantagruel"de şaşır- 
tıcı öyküleme tarzıyla, kahramanlık ruhunu işlerken; fantaziyle, gerçe- 
ği harmanlayarak, topluma bilgi, şeffaflık ve özgürlük kavramlarını 
aşılamaktaydı. Tüm bu edebiyat insanları, Avrupalıların dinsel ve sos- 
yal görüşlerine gerçekçilik ve adalet kazandırıyordu. Olay, Kuzeylilerin 
Kilise'yle ilgili eleştirileri ve sosyal düzenin iyileştirilmesi çabalarına 
dönüp, tüm bölgeye akılcı, gerçekçi adaleti koruyan bir mirasın kal- 
masıyla sonuçlanmıştı. 


Bunlardan biri, Platon'un düşündüğü cumhuriyet modelinde idealize 
ettiği, hayali toplum projesine kılavuzluk edecek; bir diğeri ise, moda- 
sı geçmiş Orta Çağ'dan devralınmış olan tavırlara hicivli yaklaşılması- 
na yardımcı olacaktı. Sonuçta, hümanizm klâsik bir yapılanma içinde, 
eski ruhun yeniden oluşturulması çabalarını en yoğun olarak Floran- 
sa'da yaşayacaktı. 


Buradaki klâsiğe.öykünme ruhu, tüm Avrupa'ya göre çok daha sürek- 
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liydi. Roma'dan kalan tarihi miras, hem mimariye hem de resime ve 
heykele uyum sağlamış, bir yandan da eski yapılan su kemerlerinin, 
yolların, köprülerin hâlâ kullanılmasına devam edilmişti. Bu arada res- 
samlar ise resimlerinde birçok Roma Dönemi görüntüsüne yer vermek- 
ten haşlanmışlardı. İşte böyle bir anlayışla bireysellik, resim sanatını o 
gün için, hiç ulaşılamayacakmış gibi görünen noktaya kısa sürede var- 
dırmayı başarmıştı. 


Bu arada, varlıklı ailelerin resimlerde ölümsüzleşme istekleriyle günde- 
me getirdikleri portre siparişleri de ressamların iştahını kabartan bir 
olaydı. Ancak, onların toplumdaki yerlerinin yükselmesi için sadece 
portrecilik yeterli değildi. Bundan daha önemli bir gelişme, yaptırılan 
küçük kiliselerin resimlerle süslenmesi için alınan siparişlerdi. Gelişme- 
ler ressamların önemini gittikçe arttıracaktı. Öyle de olmuştu. Örne- 
ğin, Medici Ailesi'nin kilisesi olan San Lorenzo Kilisesi, Brunelleschi ve 
Donatello (1386-1466) tarafından yeniden inşa ve dekore edilmişti. 
San Mareo Manastın'nın koridorlarının ise resimlerle süslenme işi, Fra 
Angelico'ya verilmişti. Bugün bizler için, ayrıntılara bakıldığında bir 
şeyin kolayca fark edilmesi mümkündür: Bu da o resimlerin, gelecek 
kuşaklara o günü yaşatmak amaçlı yapılmış olduklarıdır. Önemli olan, 
Meryem olsun, azizler - melekler olsun, hepsinin de eskiyi aşarak, ya- 
şanan ortamda sunulmalarıdır. Yeni ulaşılan temsiller, o gün için, sa- 
dece, bir başlangıçtır. Çünkü ileride çizgisel perspektif bağlantılı düz- 
lemde, olayın açıkça görüntülenmesi hedeflenecektir. Özellikle figür- 
lerin, hep birer şahsiyet olma yolundaki kararlılıkları, sanki ressamla- 
rın fırçalarını giderek güçlendirecektir. Böylece, resim sanatı, zaman 
zaman yöresel ifadeleri bile yansıtacak olgunluğu kullanma bilincine 
ulaşacaktır. 


Görüldüğü gibi, on beşinci yüzyılda, Orta Çağ anlayışın reddedilmesi 
ve eski çağ kültürünün yeniden keşfedilmesi, resim sanatına sadece 
yeni bir ruh getiren etken olmaktan öteye gitmiş, onun gelişim çizgi- 
sindeki başlıca dayanağı oluvermişti. Böylece kalyan ressamları, üç 
kuşak süresince perspektif, anatomi ve yanılsama teknikleri üzerinde 
ustalaşmışlardı. Onların tüm ayrıntılarıyla yansıtmakta olduktan, do- 
ğaya ve doğanın gerçeğine tam uymalıydı ki bu da başarılmıştı. Resim 
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sanatındaki canlanma, gün be gün yenileşmeleri takip ederek, ilerli- 
yordu. Fantastik olana karşı duyulan istek de, aynı dönemdeki bir baş- 
ka eğilim olarak, resim sanatına, egzotik yerlerin keşfi, yeni ufukların 
getirilen şeklinde giriyordu. Hele on altıncı yüzyıla ve Kuzey'e gelin- 
diğinde, Yaşlı Peter Bruegel gibi bir sanatçıya rastlanacaktı, ki O'nun, 
"Hasatçılar” (xes.37) adlı resmi, akıldan hiç çıkmayacak yöreselliği 
tüm bu gelişmelerle bütünleştirecekti. 


"Hasatçılar", bir ressamın ancak kendisini birey olarak hissettiği du- 
rumda gerçekleştirebileceği bir resimdir. Üslüp, Flaman ülkesinin tüm 
ayrıntılarını resmetmeye odaklanmış gibidir. Köylüler, emekçiler, şato- 
lar ve kilise bir bütündür. Başka dünyadan, anlayıştan hiçbir şeyin gir- 
mediği sahne, tamamen ressamın yaşadığı zamanı ve uzamı yansıtır. 


Bruegel'in resminde renkler, Rönesans ustalarının kullandıkları renk- 
lerden farklı, gün ışığını yansıtan özellikleriyle, kendisinden sonra ye- 
tşecek olan Küçük David Teniers'e (1610-1690) ulaşmak yoluna gir- 
miş gibidirler. Teniers'in “Yaz” (res.38) isimli resmi, gene bir emekçi- 
yi gösterir; ancak bu kez resme bakış açısı değişmiştir. Bruegel tarla- 
da çalışanların dinlenme zamanını kuşbakışından resmetmiştir. 0 sah- 
neden farklı olan bu resimde, köylü anlık bir duruşta ve kesilen buğ- 
day destesini tutar biçimde gösterilmiştir. Çünkü Bruegel'in böylesi bir 
grubu resmetmesinin sebebi Teniers'den farklıdır. Onları uyuklayarak, 
kendilerinden geçmiş gibi göstermesi; kuşkusuz bir alçak gönüllülük 
değildir. Sipariş aldığı kişilerin beklentileri doğrultusunda yapılmış 
olan bu resim -ki devamı başka parçalarda ele alınmıştır- on doku- 
zuncu yüzyılda gerçekten emekçileri resmeden Jean François Millet 
(1814-1875) ve Van Gogh'un (1853-1890) anlayışından son derece 
farklıdır. Bu farkın yaşanmasının koşulları için kuşkusuz, Avrupa ta- 
rihinde bir çok sayfanın açılması gerekmiştir.” 


Floransa resminin daha başlarında etkili olan bireysellik ve ressamla- 
nn toplumdaki yerlerinin yükselişini, Benozzo Gozzoli'nin (1420- 
1497) "Müneccim Kralların Yolculuğu" resminde olduğu gibi, Bot- 
ticelli'nin “Müneccim Kralların Tapınması" resmindeki otoportre- 
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lerden de izlemek mümkündür. Ghiberti'nin 'Yorumlar" isimli yapı- 
tındaki, kişisel anlatıları ise, bir sanatçının tarihteki belki de ilk otobi- 
ografisidir. Ayrıca Ghiberti'nin ünlü Vaftizhane'nin kapılarının merke- 
zinde bulunan madalyonların birinde otoportresine yer vermesi, sa- 
natçıları ne kadar onurlandırdığı da hatırlanmalıdır. Böylece atılan im- 
zalar, arananlar listesinde yer alıyor, hatta -Michelangelo'nun görü- 
şüyle -resminin yansıttığı bireysellikle imzaya bile gerek görülmeyebi- 
liyordu."” Bu gelişmelere bir örnek de Vasari'nin tanıdığı veya ünleri- 
ni duyduğu sanatçılar hakkında yazdığı biyografi kitabı gösterilebilir. 


Rönesans resminde, ulaşılan son eğitimsel destek, eski kaynakların el- 
de edilmesiyle Orta Çağ öncesi döneminin edebiyatı, mitolojisi, felse- 
fesi ve plastik sanatlarının yeniden keştedilmesidir. Bu, önceki dönem- 
lerin klâsik öğretilerinin, sadece manastır kütüphanelerinde saklı tu - 
tulmasına rağmen, rahip sınıfından olmayan sanatçılara da açılması 
anlamını taşıyan önemli bir gelişmedir. Yunan ve Roma dönemlerine 
ait kahramanlık hikâyeleri, efsaneler, mitler böylece okunur olmuştur. 
İnsanların hikâyeleri dinsel dogmalara başvurmadan yorumlamaları, 
Yeni Çağ'ın belki de en olumlu özelliğidir. Çünkü, eski tarihe ait en 
akılcı değerlendirmeler, Orta Çağ'ın zamansızlık kavramının yerine, in- 
sanın yaşayışını belgeleyen ilk tarihsel belgelere ulaştırmıştır araştır- 
macıları. Rönesans bu açılımıyla da diğer dönemlerden farklı bir yapı 
sergiler. En önemlisi de bilimadamları ve yazarların, bağımsız düşün- 
me ve çalışmalar için birlikler kurmaya başlayıp, günümüzün bilimsel 
araştırmalarına alt yapı hazırlamış olmalarıdır. 


Sıradan ve Geçici Olanlar 


Yüksek Rönesans'da İtalyan Sanatı'na yepyeni bakış açıları kazandıran 
arayışlar, bölgesel farklılıklarla, Kuzey'e yayılmaktaydı. Zaman ve me- 
kân birliği resmin bütünlüğü için gerekliydi. Konular, saygın ilişkilerin 
ve zamanla yok olmayacak hikâyelerin dışına pek çıkmıyor, yerellik ya 
da dinsellik önemsenmiyordu. Portrelere, karakter ve ruh halinin yan- 
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sıması önemliydi. Amaç, insanın varoluşunun, sıradanlıktan uzakta, 
dramatik bir ortamda ele alınmasıydı. Bunun için, Yunan ve Roma sa- 
natlarının gündemde tutulması, onlara saygıyla yaklaşılması gerek- 
mekteydi. Hatta, tarih ve efsanelerden örnek alınabilinecek her şey, en 
ideal erdemlerdi. Böylece sıradanhk ve geçicilik gibi kavramlar, yapılan 
resimlerde hiç yer bulamıyorlardı. 


Bu anlamda, Yüksek Rönesans Sanatı, Orta Çağ'da yapılanı, bir başka 
içerikle ve bir başka biçimde ortaya sürmüştü. Eski anlayıştan farklı 
olarak, bu dönemde dünyanın reddedilmesi gibi bir görüşe yer yoktu. 
Herşey dünyaya dairdi, ancak, güzelin ve uyumun bulunması adına 
uyuşmazlıklar pek gündeme getirilmiyordu. Tüm bu özellikler, en do- 
ruk noktasına ulaştığında ise, onlardan uzaklaşılması adeta zorunlu- 
luk haline gelecekti. Öyle de olmuştu. Raffaello bile, en son yapıtla- 
rında katı dengeden ve durgunluktan, vazgeçerek, daha değişken ve 
akışkan yorumlara, kısa zamanda unutulabilecek anlatılara yönelmiş- 
ti. Böylece O'da dalgalanabilen hareketliliği, değişimi onaylamıştı 
adeta. 


Manierizm, geçici ifadelerin, gerilimlerin, işçilikle ele alındığı bir dö- 
nemdi. Bu anlamda insan figürlerinde abartılı görüntülere fazlaca yer 
verme isteği, ya da vahşeti işleyen resim yapma eğilimi, doğal karşıla- 
nıyordu. Manzaralardaki yıldırımlar, şimşekler, hatta yanardağlar, sel- 
ler hep manierist anlayışın biçimselliğe döndürülmüş halleriydi. Bu 
özellikleri Parmaigianino (1504-1540), Vasari, Jacopo Tintoretto 
(1518-1594) ya da El Greco (1541-1614) gibi birçok ressamın yapıt- 
larında bulmak mümkündür. 


Rosso Fiorentino (1479-1540), "Jethro'nun Kızlarım Savunan Mu- 
sa” (res.39) isimli resminde, Michelangelo'nın erkek figürlerini iyice 
abartarak kullanırken; sanatın, 'doğanın aynısını yaratması! yerine, 
kendi kendisi için bir şeyler yapması gerekliliğinden yola çıkmıştı. O'da 
diğer manierist ressamlar gibi canlı model kullanmak yerine; Yüksek 
Rönesans ustalarının eserlerini incelemeyi yeğlerken, aslında biraz da 
abartıya, deformasyona yönelmişti. ** 
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On altıncı yüzyılın ikinci yarısında, "karşı reform hareketi"ne bağlı ge- 
lişen kışkırtmacı fikirlerin, bölgeler arası doğurduğu kültürel farklılık- 
lar, tüm Avrupa'yı etkilemekteydi. Bu dönemde yaşayan El Greco, Hı- 
ristiyanlığın yaşadığı büyük değişimi fazlaca hisseden bir sanatçıydı. 
Bu arada Katolik liderlerin dini yeniden denetim altına almak, Protes- 
tanlığın yayılmasını önlemek için giriştikleri faaliyetler, resim sanatın- 
da bayağı yankı bulmaktaydı. Dinsel konulardaki biçimsellik ve insan 
figüründe tinselliğin ikinci plana itilmesi eleştiriliyordu. Bu düşünce- 
ler, pantheist'“ dünya görüşüne uyuyordu. El Greco'da bu dönemde 
biraz da Tinteretto'nun etkisiyle tüm Katolik ressamların ilgilendiği bu 
anlayışa yürekten bağlandığını gösterircesine, ilginç resimler yapmış- 
t. 


"isa'nın Dirilişi” (res.40) isimli resimde, elinde beyaz bir sancak taşı- 
yan İsa, insanların verdikleri yaşam mücadelesinin çok üstünde bir 
yerde durmakta, onlara merhamet dolu bakışlarıyla bazı önerilerde 
bulunmaktaydı. İsa'nın resimde, çarmıhtaki haliyle olmasına karşı, 
(ayakların birbirinin üzerine çapraz duruşuyla) acısız bir görüntü ser- 
gilemesi; kuşkusuz, O'nun ne kadar yüce olduğunun kanıtıydı. Roma- 
lı askerlerin, yapay bir görünümle vücutlarının deformasyona uğratıl- 
mış olmaları ise, tamamen sanatçının özgün anlatımıyla ilgiliydi. 


Greco, öyküyü ve gerçeğe ilişkin her türlü dayanağı reddediyordu. 
Gözleri kamaşan ve yerlerde sürüklenen askerlerin, kıvrımlı vücutlarıy- 
la İsa'ya doğru süzülmeleri, âdeta alevler gibi olmalarında bir sakınca 
yoktu. Bu arada beyaz sancak, kefeni; havada uçuşan erguvan renkli 
pelerin ise, İsa'nın kaftanını sembolize etmekteydi. Gotik resmin uzun 
figürlerini çağrıştıran bu anlatım; Greco'nun gerçek yanılsamasından 
hareket etmediğinin göstergesidir. 


Karşı reform hareketinin resim alanında diğer bir temsilcisi olan Alb- 
recht Altdorfer (1480-1538)'in "/ssus Savaşı”, (res.41) belli bir anla- 
yışın mükemmel bir örneğidir. Doğanın tüm gücüyle hissedildiği bu 
resimde, savaşın kazanıldığını gösteren görüntüler, izleyenleri her za- 


103 Tayfun Akkaya, "Genel Rönesans Ortamı ve Rönesans Sanatına Giriş", Av- 
rupa Resim Sanatı, İst. 1990, 5.126. 
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man büyülemiştir. Çünkü muhteşem bulut dizilerinin hareket halinde- 
ki savaşanlara karışmasıyla ulaşılan üslüp-anlam bütünlüğünde, sava- 
şanların kararlılığı yılmaz birliktelikleri ve güçleri çok başarılı resme- 
dilmiştir. Ancak, bu savaş doğanın sınırsızlığı içinde olup bitmektedir. 
Atmosferik etkiler ve ürkütücü tabiat görüntüleri savaşı aslında ikinci 
plana itmektedir. Bu noktada da, üslübun anlam boyutuyla ilişkisi ir- 
delendiğinde, verilmek istenen mesaj şudur: "Doğanın sınırsızlığı ve 
insanın aczi"; yani, karşı reformasyon hareketini destekleyen bir içe- 
rik. 


İşık Gölgenin Gücü 


İşığı dramatik bir özellikle kullanan Greco, "İsa'nın Dirilişi” ya da 
ona benzer yapıtlarında, aynı zamanda da barok resmin özelliklerin- 
den biri olan, bu etkiyi araştırıyordu. Çünkü ona göre kutsal olanın 
perspektif yanılsamasıyla verilmesi imkânsızdı. Greco'nun kullandığı 
ışık ileride birçok sanatçının fazlaca ilgisini çekecekti. Ancak, onlar ışı- 
ğı, bir empresyonistin göreceği şekilde algılamayacak, Michelangelo 
Merisi da Caravaggio'nun (1571-1610) yaptığı gibi, konuyu derinleş- 
tirmek, çarpıcı kılmak üzere kullanacaklardı. 


Caravaggio izlediği hem fantezist hem de natüralist yolda, çoğu za- 
man siyah fonda, çok koyu gerçekleşen gölge-ışık tekniğini son dere- 
ce özgün kullanmış bir sanatçıdır. Konularının içeriklerinde gizli olan 
şiddeti, gaddarlığı, kötülüğü anlatma endişesi, onu böylesine bir çö- 
zümle buluşturmuştu anlaşılan. Caravaggio, yaptığı her resimde, ya- 
şamından bir parça akıtıyordu âdeta biçimlerine. Bunlar yalnızlık, acı- 
masızlık, düşük yaşam şartlan gibi zorluklardı."* 


Caravaggio'nun içtenliğini yansıttığı resimleri, Avrupa Resmi'nde her 
/.aman yankı bulacaktı. Ancak bunlar, uzunca bir dönem aynı sürecek 
olan resmin değişimine neden olacak özellikler değillerdi. Şöyle ki; iz- 
lenen yolda bir ya da bir başka eğilimin ön plana çıkması Avrupa res- 


104 Bkz. Nedim Gürsel, "Adını Kana Bulayan Ressam", Sanat Dünyamız, Sa- 
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mine pek bir farklılık yaşatmamıştı. Barok, rokoko, neo-klasizm, ro- 
mantizm, realizm gibi birçok akım, birbirlerine karşıt olarak doğarlar- 
ken; bir yandan da Rönesans'ta bulgulanan natüralist yaklaşım sürdü- 
rülmekteydi. Dinsel anlatımların zayıfladığı dönemlerde ya da toplum- 
sal konuların gündeme gelişinde en fazla bazı içerik ve biçim farklı- 
lıkları görülüyordu. Örneğin, Caravaggio'nun resimlerindeki nesnellik, 
yan Vermeer Van Delft'de (1632-1675), Rembrandt'ta, Nicolas Pous- 
sin'de (1594-1665), Diego Velâzguez'de (1599-1660) bambaşka bir 
görüşe hizmet etmekteydi. Barok dönemde sürdürülmekte olan natü- 
ralist anlayışta belirgin bir şekilde kullanılmakta olan görme kavramı, 
kuşkusuz resme değişik yansımalar kazandırmıştı. Aslında gölgenin 
resmin kurgusu için vazgeçilemeyecek bir öğe olduğunu, -Rönesans 
Resmi'nin ardından- Caravaggio'nun bir çok resmindeki gibi, “Em- 
maus'da Yemek" (res.42) isimli resminde de izlemek mümkündür: 
Resmin geneline yayılan dramatik havada işlevi olmayan bir tek göl- 
ge bile yoktur. Özellikle İsa'nın eli ve kolundan yemek masasının üze- 
rine düşen gölge, onun varlığını zedeleyen bir görüntü olarak algılan- 
mıştır. Diğer gölgelerin ise bütünlüğü bozduğu düşünülmüştür. Dola- 
yısıyla bu resmin eleştirilerinden yola çıkılarak, ancak on yedinci yüz- 
yılda birçok ressamın, belirgin gölgeleri kullanmaktan kaçınmadıkları- 
nı ve kendilerini daha özgürce ifade edebildiklerini söylemek doğru 
olur. Bu anlayış Kuzey'de Rembrandt'ın sanatında doruğa ulaşmıştır. 


Rembrandt'ın "Doktor Tulp'un Anatomi Dersi" (res.43) isimli resmi, 
ışık-gölge kullanımının en belirgin olduğu eserlerden biridir. On ye- 
dinci yüzyıl başlarından itibaren, meslek loncaları üyelerine ait grup 
portrelerinin içinde, resimsel özelliğiyle dikkat çeken bu resimde; ren- 
gin ve ışığın -ılımlı olduğu kadar- etkileyici kullanımı, portrelere son 
derece sıcak, sıkmayan ifadeler yükler ve izleyiciye verilmek istenen 
mesajı yansıtır. Böylece Rembrandt ışık oyunlarıyla elde ettiği betim- 
leme yöntemini yağlıboyalarında olduğu gibi desen ve gravürlerinde 
de kullanmayı uygun görür. Karısı "Saskia"yl (res.44) çizdiği birçok 
eserinde gölge-ışık oyunları, desenleri gayet anlatımcı kılar. Yaşadığı 
bölgelerden yaptığı manzaralarda da aynı dili kullanan sanatçı, Cara- 
vaggio ya da Tintoretto gibi aşırı sertliklerle uğraşmadan; özellikle üs- 
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lâp ve anlam ilişkisini güçlendiren bir rolle kullanır bu öğeleri. Resim- 
lerinin her tarafında dolaşan ışık, vurgulanmak istenen yerlerde, bi- 
çimlerde, anlamda hafifçe yoğunlaşıp giderek yok olmaktadır. 


Rembrandt'ın kuşağından olan İspanyol ressam Velâzguez de, aynı 
tavrı değişik konularda sürdürmüş ünlü bir ressamdır. "Breda'nın Tes- 
limi" (res.45) Velâzguez'in anlatmak istediği, savaş ve barış temasına 
son derece rahat ulaştığı bir resimdir. Üslüp ve anlam ilişkisinin her re- 
sim için farklı bir olay oluşunu gösterircesine Velâzguez, bu resmin- 
de; anlamı, savaşın yarattığı acılarla sınırlı tutmamış, insanlık adına 
girişilen bir eylemle genişletmiştir: Savaşın, teslimiyet olarak gösteril- 
diği anda, iki komutanın da davranışlarına yüklenen insanca tavır, ay- 
nı zamanda insanın sahip olduğu erdemlerden biri olan 'onur'u ifade 
etmektedir. Savaşın devam eden haline karşı, tablonun önünde sakin- 
ce duran figürler, iyilik ve kötülük ikileminin, aynı anda hissedilmesi- 
ni sağlarlar. Tarihi bir olayın işlendiği bu muhteşem sahne, perspektif, 
ışık ve renkle kusursuz bir temsildir. 


Generallerin, barışı sağlamak üzere birbirlerine gösterdikleri ihtimam, 
resmin merkezinden köşelere doğru olumlu bir hava yaymaktadır. On- 
yedinci yüzyılda böyle bir antlaşma için uygun olan selâmlama hali, 
Velâzguez'in bu resmi yaparken kendisine örnek olarak seçtiği baskı 
resimlerden farklıdır.” 


"Breda'nın Teslimi"nde arka planda görünen savaş, tablonun önünde- 
ki figürlerle bir karşılık gibi görünmesine rağmen, bunların ressamın 


105 Velâzguez, 'teslimiyetin düşman tarafı ile ittifak sağlamak yolunda ilk adım' 
olduğunu düşünerek, aynı içerikle yapılmış olan Canon Claude Paradin'in 
"Abraham ve Melchiesedek'in buluşmasını gösteren resimden yola çıkmış- 
tır. Resimlerin kurguları aynıdır, ancak Velâzguez eski resimde arka planda 
olan kiliseye yer vermediği gibi bir başka resimde “Emblematum Liber"de 
gördüğü el sıkışma halini de kullanmaz. Çünkü, Roma zamanında el sıkış- 
ma merasimi, söz vermeyi ifade ederken, kalkmış eller her gün kullanılan 
selamlaşma hareketiydi. Velâzguez'in çağında ise el sıkışma, ancak bir mi- 
safiri karşılamakta yapılan bir davranıştı. Bkz. Carla Gottlieb, En "Emblema- 
tic Sources for Velâzgues, Surredor of Breda", Gazette Des Beaux Arts, Pa- 
ris, 1966, s.181-186. 
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amacını dile getiren unsurlar olduğu kabul edilmiştir. Şöyle ki, Röne- 
sans Resmi'nde, belli düzlemler aracılığıyla elde edilen derinliği ve an- 
latımcı tavrı bu resimde de izlemek mümkündür. Ancak buradaki nes- 
nelerin belli kurallara göre dizilmiş olmasının, bu konudaki örnek re- 
sim olan "San Romano Bozgunu "unda Uccello'nun uyguladığı katı 
perspektif kurallarıyla hiç ilgisi yoktur. Hatta, birçok Avrupalı ressamın 
perspektifi öğrenme isteği, sanki Velâzguez için geçerli değildir. Velâz- 
guez, perspektif kurallarına şartsız uyma yerine, onları kendine göre 
kullanmayı denemiş ve bunda da son derece başarılı olmuştur. İsmail 
Tunalı'nın da belirttiği gibi; resim araçlarıyla, resimde yeniden kuru- 
lan görme, nesnelerin, insanların ve hayvanların görülmesine önemli 
araç olur, ancak yalnızca çizgisel perspektif kullanımı savaş anlatımı- 
nın güçlü olabilmesi için yeterli olmamıştır. Yani resimde tasvir edilen 
objelerin düzenlenişi ve görünüş tarzı katı perspektif görmelere bağlı 
olmayabilir.” "Breda'nın Teslimi"nde Velâzguez, bu görüşün doğru- 
luğunu, perspektifi kendi estetik anlayışının gereğiyle ilişkilendirerek 
kullanmasıyla ve renk, ışık, uyum, dinamik öğeler gibi birçok estetik 
unsurla kaynaştırmasıyla kanıtlamaktadır.” 


Barok resminin birçok özelliğini sunmakta olan bu resim gibi, Ru- 
bens'in aynı konudaki "Savaşın Felaketleri Alegorisi” (res.46) isim- 
li resminde çok farklı bir anlatım görülür. Rubens'in amacı, tarihi bir 
olayı değil; karanlığın alegorisini, insanı yaralayan kötülükleri, acı ve 
kaderi resmetmektir. Büyük bir hümanist olarak, mitolojiden aldığı fi - 
gürlerle bu içeriği anlatan sanatçı, resmini, arkadaşına yazdığı mek- 
tupta şöyle anlatmıştır: 


"Ana figür Janus, tapınağını terk eden savaş tanrısı Marsır. Mars, 
elinde kalkanı ve kanlı kılıcı ile, insanları büyük bir felâketle teh- 
dit ederek, dışarı fırlıyor. Kendisini sevip okşayarak tutmaya çalı- 
şan Aşk Tanrıçası Venüs'e ise pek önem vermiyor. Öte yandan elin- 
de bir meşale tutan Fury Alekto da Mars 1 ileri doğru çekiyor. He- 


106 İsmail Tunalı, Sanat Ontoloijisi, İstanbul, 1965, s. 143-144. 
107 Bkz. Ümran Bulut, "Aynı Temada Farklı iki Yorum", Sanatsal Mozaik, Sa- 
yı:29, (Şubat, Mart 1998), s.57-58. 


men yakınlarında savaşın ayrılmaz parçaları olan veba gibi öldürü- 
cü hastalıkları ve kıtlığı temsil eden canavarlar durmakta. Aynı an- 
da, yerde sırtını dönmüş, elinde kırık udu ile uyumu temsil eden ka- 
dın figürü. Merhameti, sevgiyi yansıtan bir anne çocuğuyla birlikte 
orada. Tüm bunlarla birlikte, yerde yıkılmış, elinde aletleri ile bir 
mimar durmakta. Bununla anlatılmak istenen: barış zamanı kenti 
süslemek için yapılanların kötülüklerle nasıl yerle bir edildiğidir. 
Burada Mars'ın kitapları ve resimli kağıdı ayakları altında tutma- 
sıyla onun sanatı nasıl gördüğü anlatılmaktadır. Tabloda bağların - 
dan çözülmüş okların yanında kenara itilmiş duran zeytin dalı ise 
barışı ifade etmekte. Hemen yanında yer alan siyahlar içinde, peçe- 
si yırtılmış, mücevherleri ve süsleri çalınmış, felakete uğramış ka- 
dın figürü uzun yıllardır yağmalamalardan, tecavüzlerden, felâket- 
lerden kurtulamayan Avrupa'yı temsil etmekte." 


Rubens'in bu açıklamalarından mitolojik kahramanların, yaşayan in- 
sanları sembolize ettikleri anlaşılmaktadır. Mars, savaşmayı anlatan bir 
figür olarak, ileri fırlamakta ve kendisini engellemeye çalışan çaresiz 
kadına alayla bakmaktadır. Venüs ise, kıvrak vücudu, incilerle süslü, 
yumuşak saçları ile barış içinde yaşanabilecek iyilikleri anımsatmakta- 
dır. Venüs'ün üzerindeki mavi gökyüzüne karşın Mars'ın içine daldığı 
fırtınalı atmosfer, bu karşıtlığı destekleyen doğa olaylarıdır. Diğer yan - 
dan, yerdeki yıpranmış ferman, harabiyeti, yıkıntıyı, Venüs'ün uçuru- 
mun kenarındaki dengesiz duruşu, acıya, felâketlere karşı girişilen 
umutsuz mücadeleleri anlatmaktadır. 


Venüs mitolojide, ümitsizce çabalayan bir aşk tanrıçasıdır; Rubens'in 
resminde -kendisi ile birlikte yok olacak olan güzelliğin dünyasını dü- 
şünerek- barış için çabalayan bir figürdür. İyiyi, narini, masumu yok 
eden kötülük ise, onun güzelliği ve çaresizliği karşısında, ancak kör- 
lük, isteksizlik, batta duygusuzluktur. 


Rubens'in, insanın kutsal saydığı herşeyini kaybedişini, menfaatlerin 
peşine düşüşünü, nasıl acımasız olabildiğini yansıttığı bu resmindeki 


108 A. de Silva, OV. Simson, R. Hinks, a.g.y., 5.50-51. 


83 


ikonografik düzen, Velâzguez'in resminden çok farklı görünmektedir. 
Rubens'in resminin canlılığı, karşı konulmaz hareketliliği ve korkunç 
hengâmesi; Velâzguez'in resmini daha ibret verici kılar. Bu resmin her 
tarafına yayılmış olan dinginlik, algılanabilen görüntüyle, gökyüzü- 
nün durgunluğuyla, manzaradaki açık tonlarla, yatay ve dikey ele- 
manların birbirlerini destekleyen halleriyle sağlanır. "Savaşın Felâket- 
leri Alegorisi"nde ise, hem figürlerin, hem nesnelerin hareketliliği, on - 
lara içlerinden çıkamayacakları bir ortam sunar.” 


Rubens'in diğer resimlerindeki kompozisyon anlayışı da "Savaşın Fe- 
lâketleri Alegorisi"ndeki şemaya uygundur. Bu resimlerin içerikleriyle 
biçimsel anlamda örtüşen hareketlilik, bir başka Barok sanatçı olan 
Vermeer'de oldukça değişik bir yaklaşıma işaret etmektedir. 


Vermeer, az sayıdaki resimlerinin çoğunda ev içini, iş yapmakta olan 
kadınları betimlemişti. O güne kadar kullanılmamış, değişik nesneleri 
kullanarak bir yeniliğin öncülüğünü yapıyordu. Bunlar pencere, hari- 
ta veya mektup gibi elemanlardı. Vermeer'in kuşağının ilgilendiği en- 
teriyör resimleri, olayların ve yaşamın, âdeta bir ahlâk dersi verircesi- 
ne kurgulandığı, tek perspektitli, gün ışığının doğal etkileriyle bezen- 
miş yorumlarıydı. Vermeer, tüm bunları özgün anlatımında kullanma- 
yı tercih ettiğinden, farklı bir yöntem geliştirmiştir. Özellikle mekân 
anlayışını, resmin bütünlüğü ve anlatımın derinleştirilmesi açısından 
önemli bularak araştırmış ve bu konuda çağdaşlarına öncülük etmiş- 
tir. 

Vermeer, resminin ön planına yerleştirdiği nesnelerle, ki bunlar masa 
örtüsü, duvar halısı gibi çeşitli eşyalar olabilmekteydi, sahnelediği 
olayla izleyen arasında bir basamak oluşturarak, resmin mekânını da- 
ha belirginleştirmeyi amaçlıyordu. Böylece anlatmak istediğini ön 
planla, arka plan arasına yerleştirdiğinde; konu, daha etkileyici anla- 
tılmış olacaktı. Bu arada figürlerin aşağıdan yukarıya doğru resimlen- 
mesi, bulundukları zeminin yükselmesini gerektiriyordu. Bunlarla bir- 
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likte son olarak kullanılan duvarlar da olayı çerçevel em ekteydi. "Yı/- 
dızbilimci” (xes.47) isimli resminde tüm bunları görmek mümkündür. 
İskemlesinin üzerinde hafifçe doğrularak, ışıklı pencerenin önünde 
duran küreyle ilgilenen yıldızbilimci, aslında kendisinin dışarıya açıl- 
ma isteğini dile getirmekteydi. Arkada fark edilen duvar, izleyenin dik- 
katini ışık içindeki küreye çekerek, bilimin Vermeer için ne kadar 
önemli olduğunu göstermekteydi. Bu arada yıldızbilimci, mavi giysi- 
siyle, dinsel bir sembolizme bürünerek, bu dönemde de bilim adam- 
larının korunmaları gerekliliğini açıklıyordu. Bu resim, Vermeer'in 
araştırmacı tavrını, gözleme hayran olduğunu dile getirirken, bir yan- 
dan da astronomiye ve bilimsel gerçeklere bağlılığının göstergesiydi. 
Vermeer'in bir çok anlam yükleyerek, titizlikle gerçekleştirdiği enteri- 
yör resimleri gibi, Gerhardt Terborch (1617-1681), Jan Steen (1626- 
1679), Jacob van Ruisdael (1628-1682), Pieter de Hooch (1629-1683) 
da ticaret, protestanlık, milliyetçilik, bireycilik, bilimsel keşifler gibi 
konuları, bu türle aktaran diğer ressamlardı. Onlara göre de tüm bu 
olgularda birleştirici olabilecek yer, ev ya da iç mekândı. Yani 'ev' ko- 
nusu tüm anlatılara, samimi bir karakter kazandıran temaydı." 


Düşüncenin Değişim Süreci ve Devrim 


On sekizinci yüzyılın başı, Avrupa Resmi'ni bir kez daha değişimin eşi- 
gine taşıyan dönemdi. Descartes'ın “Düşünüyorum, öyleyse varım" 
felsefesi ile bilimsel düşünmeye ışık tutan 'Aydınlanma' akımı bu dö- 
nemde gelişmişti. Akılcılık ve akademik yetkinlik, aynı zamanda da in- 
sanın erişebileceği mükemmellik sınırlarının zorlanmasıydı. İlk öncele- 
ri Fransa'da başlayıp, giderek birçok bölgeye yayılan düşünsel devrim, 
dolaylı olarak resim sanatını da etkilemişti." 


Dönemin Fransa kralı XIV. Louis'nin krallığının son döneminde yaşa- 
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nan kasvetli yıllar, çekilen sıkıntılar, bu değişimi hazırlayan sebepler- 
di. Özellikle, mutlakiyetçilik, entellektüel yaşamın baskı altında tutul- 
ması, kültür ve sanat dünyasının kolayca kabullenebileceği şeyler de- 
ğildi. Gelenekselci-ilerici, klasik-modern, usa dayanan-duygusal olan 
düşünceler, toplumun her kesiminde olduğu gibi sanatçılar arasında 
da değerlendirilmişti. Dolayısıyla bu süreç, onlar için de birçok olum- 
suzluğu barındırmaktaydı. Özellikle, çekicilik-iticilik, taklit-reddetme, 
saygı-saygısızlık gibi çelişkili davranışların kaynaştığı tinsel durumun, 
sanatsal olaylardaki etkisi yadsınamazdı. Sonuçta sanatçılar eskiden 
olduğu gibi, bu dönemde de görüşlerini yansıttıkları resimleriyle gün- 
deme geleceklerdi. 


Antoine Watteau (1684-1721), güzelliğin geçici olduğunu vurguladı- 
ğı resimlerinde, bu görüşüne zıt olan ışıltıyı, resmetmeyi uygun gör- 
müştü. "Müzik Partisi” (res.48) isimli resminde olduğu gibi renkli za- 
rif, ince bir süslemeyle, mutluluğu yansıtan bir betimleme anlayışını 
sürdürüyordu. Bu resimler aynı zamanda da Fransız aristokrasisinin 
zevkinin yorumlanmasıydı. "Parkta Yapılan Toplantı" resminde ha- 
yal kuranlarla ilgilenmesi, aslında toplumsal değişimin biçimselliğe 
dökümüydü. Watteau burada, çiçek toplayanlar aracılığıyla yeryüzü- 
nün ihtişamını vurgularken, dramatik anlatımını güçlendirmek iste- 
mişti. VVatteau'nun resimleri, dönemin entellektüel canlılığı gibi, sa- 
natta da büyük ve törensel üslübun çöküşünü yansıtıyordu. Bu dö- 
nemdeki kısıtlamaların ardından, özgürlüğe kavuşulmasını resmeden 
bir başka ünlü ressam, kuşkusuz François Boucher'ydi (1703-1770). 


Boucher, resimlerinde, gelenekselci, özgürlükçü, ya da süslemeci ve 
ifadeci kavramlarını sorgularcasına özgündü. "Venüs" (res.49) isimli 
resminde olduğu gibi daha çok duygusallığını dışa vurduğu yapıtla- 
rında, eski disiplin anlayışından ve din bağlarından hiç bir alıntı yok- 
tur. O, daha çok kişiselliğini yansıttığı resimlerinde, insancıllığa, alçak- 
gönüllülüğe, haz düşkünlüğüne seslenmeyi uygun görüyordu. Çünkü, 
onun için güzellik ve hoşluk, yücelikten daha önemliydi. Burjuvaların 
dileklerini, onlara, resimleri aracılığıyla ulaştıran Boucher bir yandan 
da dönemin diğer ünlü sanatçıları J.B.S. Chardin (1699-1779) ve Je- 
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an Baptiste Greuze (1725-1805) gibi içtenlik ve zerafeti yeğlediğini 
kanıtlamak istiyordu. 


Bu dönemde, içerikle sıkı bir bağ kurularak ulaşılan biçimsellikte, gi- 
derek ifadeci bir yaklaşım görülmüştür. Resimler, değişen düşünceleri 
gün gibi açıklamakta hiç de geri kalmamış; batta gelişecek olanları bi- 
le önceden yansıtmışlardı. Çünkü ilgilenilen konular, dinsel ya da sa- 
rayla ilgili değil, tamamen günlük yaşamdandı. Böylece, On sekizinci 
yüzyılın sonunda, ilericiler; soylular ve sarayın isteklerinin tamamen 
dışında hareket ederek, yaşanacak olan devrimin haberini de vermiş- 
lerdi. 


Bu gelişme, resim sanatının, saraya özgü ve görkemli yapısının çöker- 
tileceğini açıklarken; aynı zamanda da çağı koşullandıran düşünce 
sistemlerinden nasıl etkilenildiğini göstermekteydi. Dolayısıyla Fransız 
Devrimi'yle ilgili resimlerden bu dönemin düşünce yapısının kavran- 
ması mümkündü. Özellikle devrim sanatçıları olan Jacgues Louis Da- 
vid (1748-1825), AntoineJean Gros (1771-1835), Theodore Gericault 
(1791-1863) gibi ressamların konuya gösterdikleri yakın ilgiyle yaptık- 
ları resimleri, hem o dönemi yansıtmakta, hem de Avrupa Resmi'nde 
geçerliliği hiç sönmeyecek olan üslüp ve anlam ilişkisini iyice güçlen- 
dirmekteydi."? 


Devrimden etkilenerek yapılan birçok resim, milliyetçilik duygularının 
romantik bir anlatımla sunulduğu resimlerdir. Edouard Detaille'm 
(1848-1912) "Rüya" adlı resmi, savaşta dinlenen, uyuyan askerleri, 
gördükleri rüyaları ile birlikte yansıtırken, dinginlik ve hareketliliğin 
aynı anda yaşandığını göstermektedir. Zamanının en iyi askeri ressa- 
mı olan sanatçı, vatanperverliğini bu yapıtındaki yorumu gibi, şu söz- 
leriyle de açıklamıştı: "Askerler, burada, şanlı şöhretli atalarını gö- 
rerek uyumakialar." Resmin gri armonide oluşu, durgunluğu her an 
değiştirecek olan dinamizmi hatırlatmaktadır. Ressam, bu anlam bü- 
tünlüğünü sağlamak amacıyla, ayrıca günün doğuşunu, yani ışığı kul- 
lanmıştır. Savaş konulu Fransız resimleri içinde Andrieux imzalı "Wa- 
n-rloo Savaşı" adlı resim de gri tonlarla sıcak renklerin birlikteliğin - 


im Bkz. Arnold Hauser, a.g.y., S.132-142. 
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de oluşan espas ve dinamizmin görüldüğü bir resimdir. Buradaki ışık, 
yaşanan savaşın vahşetinden doğmuş gibi her tarafa yayılmaktadır. 
Griler son derece koyuyken, sıcak renkler birbiri içinde kaynama du- 
rumundadır. Espas, koyu grilerin arka planda ve gökyüzünde, sıcak 
renklerin önde kullanılmasıyla sağlanmıştır. Bu üslüp aynı zamanda 
da, savaşın yaşandığı ortamdaki hengâmeyi yansıtmaktadır. 


Devrim sanatı; insani değerlerin benimsenmesi, atılım yapabilme, ger- 
çekçi olabilme gibi ahlaki değerlerin üstün tutulduğu bir sanattır. Ya- 
ni, Boucher'nin işlediği aşk ve sevda konuları gerilerde bırakılmıştır. 
Artık, Yunan ve Roma sanatlarına karşı bir beğeni söz konusudur. Da- 
vid, Roma Akademisi'ne bağlı kalarak, sanatında erdemi, bireyin top- 
luma karşı görevlerini yücelttiği tablolarıyla ünlenmektedir. "Horace 
Kardeşlerin Yemini"rlde (res.50) tarihsel gerçekleri, kendi yorumuy- 
la anlatır. Figürlerin doğal boyutlarıyla hem çizgisel, hem kabartılı 
oluşları, sanatçının klâsiğe bağlılığının göstergesidir. Anlam olarak 
yansıttıkları, kadınların yakınmalarında daha da etkileyici bir boyuta 
ulaşmıştır. Cumhuriyete karşı olanlara acınmayacaktır. Kesik kafalar, 
işkence sahneleri, ağlayanlar hep bu mesajı vermektedirler. Bunlar ay- 
nı zamanda da David'in, günün tarihsel olaylarını yansıtmaktan çe- 
kinmeyen bir sanatçı olduğunu kanıtlamışlardır. Böylece Fransız Dev- 
rimi'nin tutkulu savunucularından olan David, bu tür görüşlerini, bir 
çok resmine yansıtmaktan çekinmemiştir. Hislerini, “Ben, vatan aşkı- 
nın esinlendiği bu derin ve dini duyguyu, belirlemek istiyorum.” " 
diyerek özetleyen sanatçı, bu konuyu, "Marat'nm Öldürülüşü" 
(res.51) adlı eserinde de içtenlikle yorumlamıştı."* Neo-klâsisizmin en 
iyi örneklerinden olan tabloda, David, Marat'nın öldürülmesini, 'Ma- 
rat'ın kendini feda edişi" olarak betimlemiştir. Sadelik klâsik anlayışa 
bağlı bir sonuçtur. David'in özgürlük şehitleri için yaptığı propagan- 


118 M. Chaudonneret, P. Borges, P. Arizzoli, Aux Armes et Aux Arts, Paris, 
1988, s.40. 

114 Fransızlar'ın komşularıyla yaptıktan savaş sonucu Avusiralyalıların önünde 
imzaladıklan Mayence Antlaşmasından sonra yapılacak ihtilali J. Paul Ma- 
rat engellemiştir. Marat, terör olaylarının savunucusu Cassandre'nın sesini 
kesebilmiş, halkın sevgilisi olmuş bir kahramandır. 
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da portreleri ve halkın coşkusunu arttırıcı resimleri arasında, en etki- 
leyici olan "Marat'ın Öldürülüşü" tablosudur. Fransız Devrimi'nde, sa- 
natını, devrimin parçası olarak sürdüren David, 1793 Sergisi'ne, tarihi 
resimleri ile değil, portreleri ile katıldığında ise, kuşkusuz bir düş boz- 
gunu yaşamıştır: "Bir tarih tablosu yapmak isterdim... Fakat ne za- 
manım, ve, ne de ruh halim buna müsait olmadı. "* sözleri sanat- 
çının tarihi betimlemelere yakınlığını kanıtlamaktadır. Yaşadıklarını ise 
"Bu düşünce beni yakıyor, zincire vuruyor" diye haykırarak kınamış- 
e,“ 


Kransız Resmi bu dönemde, yaşanan coşkunun, kararlılığın etkisiyle, 
dönem dönem, eski kahramanlıklardan yola çıkarak, kendi estetiğinin 
sağlam kurallarını yaratmıştır. Birçok sanatçı bu gelişmeleri özgün an- 
latımlarıyla desteklemiştir. Gros, bu dönemde kışla görüntüleri, savaş 
sahneleri ve subay resimleri ile uğraşan ünlü bir ressamdır. "Ey/lau Sa- 
vaşı" (res.52) adlı resmi, 1807'de Rus savunmasına karşı başarı kaza- 
nan Napoleon'un zaferini ele alır. Amaç, savaşın korkunç ve kanlı yü- 
zü yerine, İmparatorun insancıl olduğunu kanıtlamaktadır. Sonuçta, 
tabloya, insanı korkutup, tiksindiren birçok ayrıntı yüklenmiştir. Veba- 
dan, savaştan ölen insanlar ve atlara karşın, hemen fark edilen impa- 
rator, pelerini, şapkası ve duruşuyla üstünlüğü tartışılmaz bir konum- 
dadır.” 


Bu eserde Gros, klasik kompozisyon özelliklerini tamamen terketmiş- 
tir. İnsanları yığın halde, hatta tablonun bütününü kaplayacak şekil- 
de yerleştirmiştir. Savaş içinde yükselen acıyı hissedip onu, -geçit sah- 
nesi olarak değil, karanlık şema altında, yenik tarafı karlar üstünde, 
köyleri alevler içinde göstererek- feci bir panorama şeklinde yansıt- 
mıştır. Sanatçı bu detaylı anlatımıyla savaş yıkıntısını, felâketi işlerken, 
aynı zamanda da galip tarafın, ezilenlere karşı tutumlarını, yardımla- 
nnı göstererek, savaşın felâketleri anlatımını, anlam boyutunda güç- 
lendirmek istemiştir. 


115 M. Chaudonneret, P. Borges, P. Arizzoli, a.g.y., 5.61. 
116 M. Chaudonneret, P. Borges, P. Arizzoli, a.g.y., 5.62. 
117 Germain Bazın, Iresors De La Peinture Du Louvre, Paris, s.224. 
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Avrupa Resmi'nde, devrim ortamı, sanatçıların savaş ve tarih konu- 
sunda birçok çarpıcı resimler yaptıkları dönemdir. Böylece savaş konu- 
su, insanlığın çektiği acıların, yaşanan felâketlerin resimleri olarak, bir 
kez daha belirginlik kazanmıştır. Bu gelişme ileride de özellikle dünya 
savaşlarında yaşanmış olanların en can alıcı biçimde yorumlanmasıy- 
la yoluna devam edecektir. 


Düşsel ve Romantik İzlenim 


Fransız Devrimi süresince yaşanan yıkıntılar, kuşkusuz bir çok sanatçı 
için altından kalkılamayacak gerçeklerle doluydu. İspanya'da yaşanan 
benzeri gelişmeler için de aynı duyguların paylaşılması, resim sanatı- 
na son derece özgün yaratımlarla geri dönmüştür. Örneğin Francesco 
Goya (1746-1828) bir yandan kraliyet ailesinin portrelerini, yaşantıla- 
rını resmediyor; diğer yandan da onların, acımasız, halktan uzak, ent- 
rikacı dünyalarını, bön bön bakan yüzlerini inanılmaz bir "karşı safta- 
ki insan'ın kara mizahıyla yansıtıyordu. Böylece kraliyet ailesinin asla 
kabullenemeyeceği bir soytarılar damgasını vuruyordu onların yüzü- 
ne. 


Buradaki anlaşılmaz gibi görünen durum, aslında Goya'nın kurallara, 
geleneklere, baskılara karşı duyduğu tiksintinin yansımasıdır. Fili ola- 
rak İspanya-Fransa savaşına da katılan Goya'nın sanatsal kişiliği, için- 
den çıkılmaz fırtınaların, düşlerin, akıl dışı dünyanın karabasanlarının 
şeytani ve ölümcül görüntülerinin kabul gördüğü bir kişiliktir. Bilin- 
çaltından doğan, düşler dünyasının imgeleri, izleyicileri, yüce ya da 
korkunç biçimlerin dile getirildiği bir evrene götürmekte ve "kara ro- 
mantizm"in tanımına uygun resimleriyle bütünleştirmektedir."* 

Goya'da herşey kendi imzasının, kendi kişiliğinin damgasını taşır; an- 
cak ister istemez O'nda da dönemin romantik duyarlılığının ortak ve 


değişmez öğeleri olan belirgin mekân anlayışından düşsel mekânlara 
uzanma görülür. Bu resimlerdeki dehşet, kendisinden önceki ressam- 


118 Bkz. Isadore Rose, Footnotes on Goya and Reality, The Burlington Maga- 
zine, 1977, s.713-715. 
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Luın düşlerine ve fantezilerine benzemez. O, kötülükleri, dehşeti, acı- 
m.ısızlığı ve şeytani olan duyguları gövdeye dönüştürmekte; bu duy- 
ililrı insanın ruhunda varolan ve görünenler olarak resmetmektedir, 
poya'nın bu resimlerinde şeytan ve kötülükler, insanlığı yok etmeye 
yönelik görüntüler olarak sert ve açık bir görsellik kazanmıştır. Zaten 
kmantizmin özünde var olan, bireyin önem kazanması ve geleneksel 
rilma karşı çıkış, ister istemez sanat alanında, düşlerin ve evrenin var- 
lımın daha büyülü sunulmasına imkân vermektedir. Böylece Goya re- 
simleriyle tüm acı duygulara görsellik kazandırmayı uygun görmüştür. 
Bu resimlerde doğal olarak kara mizah da yer yer görülmektedir: Güç- 
lünün zayıfa zulmünü, yönetenlerin yönetilenlere farklı ve bencilce bir 
Lcıçeveden bakışını; açlığı, ezilmişliği, hastalıklı, korkunç şekilde kat- 
ledilmiş insanları, korkudan açılmış iri siyah gözleri, duyarlılığını yitir- 
ıncmiş olan her insana sunar bu resimler. Tabii ki tüm bunlar tesadüf 
değildir. 

lavaş, Goya'nın düşlerine ve yetilerine -sarsıcı bir boyutta- karabasan- 
lar âleminin yaratıcısı niteliğini kazandıran bir ortam hazırlamıştır. Sa- 
Mtçmın bu düşlerini ve yetilerini resimlerinde ve bir dizi taş baskıla- 
rında görmek mümkündür. Bunların her biri ayrı birer belge olmakla 
İmlikte, aynı zamanda da birbirini izleyen, birbirinden ayrı düşünül- 
memesi gereken belgeler olarak görülmelidir. Bazıları kişisel kâbuslar 
Mbi görünseler de, çoğunluğu o dönemin ve savaşın acımasızlıklarını 
germektedir. "Dev" isimli asit oyması, çoğu eleştirmenlerce fazla 
l>zırtılı ve kişisel kâbuslarından biri olarak görülmüştür. Ama aslında, 
burada hem tüm evrene ve düzene bir disiplin getirmesi beklenen gü- 
ce olan özlem, hem de doymak bilmeyen bir sınıfın baskısının sembo- 
lüne tanık olunmaktadır. Onca heybeti ve dev cüssesi ile küçücük gö- 
iiien evlerin, tepelerin, arazilerin üzerinde oturan bu düşsel yaratık, 
her izleyeni duygular karmaşasına alıp götürmektedir." 


(i oya'ya göre resimlerindeki şeytan, -adeta evrensel bir yorumla- felâ- 
ketlerin ve şiddetin olduğu ortamda, insanlığın yok edilmesinin bir 
ibareti gibidir. Andre Malraux ve birçok eleştirmen, Goya'nın küçüklü- 


1) Bkz. Ümran Bulut, "Us'un Uykusu Canavarlar Yaratır: Francisco de Goya", 
Sanat Dünyamız, Sayı:65, (1997), s.139-145. 
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günden beri bu tür resimlere olan eğiliminin sebebini, sanatçının diz- 
ginlenemeyen enerji dolu çalkantılı bir yaşam sürmesine ve çocukluk 
yıllarına yormuşlardır. Bu tür resimlerin yanı sıra böyle bir sanatçının 
ünlenip akademi 'onur üyeliği'ne ve 'kral ressamlığı'na getirilmesi, bi- 
raz çelişkili gibi görünse de, bu durum, sanatçının hayatının nasıl iniş 
çıkışlarla geçtiğinin göstergesidir.” 


Goya'nm sonraları yaptığı -Soytarılar, Deliler, Kaprisler gibi birbiri- 
nin devamı gibi görünen- diziler, biraz karışık ve belli bir hikâyesi ol- 
mayan bir anlatımla, ruhsal durumu hakkında ipuçları vermektedir. 
Bunlar aslında hayatındaki iki önemli dönemin yorumlarıdırlar. Biri 
1792'de yaşanmıştır: Hastalanıp sağır olan sanatçı, bu dönemde artık 
sert bir anlatıma yönelmiş ve bunun sonucu olarak da, 'Kırbaçlayan- 
lar, Tımarhane, Boğa Güreşi, Engizisyon' gibi sahneleri ve resim tari- 
hinde 'unutulmazlar' arasında yerini almasına neden olan, meşhur 
"Kaprisler" adlı gravür serisini gerçekleştirmiştir. İkinci önemli dönem 
ise 1810-14 yılları arasında savaşın kendisinde uyandırdığı felâketle- 
rin, korkuların ve savaşa karşı duygularının ele alındığı dönemdir. Bu 
dönemin trajedisi, Goya'nın yaptığı düşsel ağırlıklı "Savaşın Felâket- 
leri” (res.53-54) kapsamındaki diğer resimlerinden çok, bu duygula- 
rın en yoğun anlatıldığı "2-3 Mayıs Katliamları" adlı büyük resim- 
lerinde görünür: 

İspanyol iç savaşı onun halkla iyice bütünleşmesini sağlamıştır. Milli- 
yetçi bir tavır içerisinde olan sanatçı, kurtuluş yolunda hissettiklerini, 
"8 Mayıs Kurşuna Dizilenler"” tablosundaki ateş ediş sahnesi ile çıl- 
gınca açıklamaktadır. Onun çığlığı durumundaki bu bir anlık acının 
hissedilişi, izleyene de aynı duyguyu yaşatır. Burada da rüya ve kah- 
ramanlıklar karşı karşıyadır. Kardeşlik mesajının verildiği bu eserde, 
Goya, ülkesinin çektiği acıyı, ölüm sessizliği içindeki seslilikle yansıt- 
mıştır. Korkuların, çelişkilerin, adaletsizliklerin yaşandığı bu dönemde, 
ışığın, yeniden doğacağını görmek mümkündür. Buradaki ışık; bekle- 
nen, özlenen ışıktır: Sonuçta, karanlığın içinden doğan bu ışık; vah- 
şetin, adalete dönüşebilmesi mesajını taşımaktadır. 


120 Andre Malraux, Deşsin de Goya, Prado, 1947, s.39. 
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"Savaşın Felaketleri" dizileri, sanatçının yeniden doğuşu, gibi görün- 
seler de, aslında, pek de doğal olmayan bir rüya alemini sunarlar. 
Bunlar, vatan sevgisinin pekiştiği milliyetçilik coşkusu altında İspan- 
ya'da yaşanan olaylara karşı Fransa'da yaşanan devrimin sanatçıyı et- 
kilemesinin yansımalarıdır. Goya, zaman kavramının dışındaki anla- 
tımları ve fantezileriyle, tanrının devreye girip, bu olayları gerçekleşti - 
renleri cezalandırmasını bekler gibi, kazığa çakılmış insanları, dallarda 
sallanan kesik kolları ve vücutları bu anlatımların parçaları olarak ib- 
retle resmetmektedir. 


Hayatında birçok çalkantılı dönem yaşayan Goya, önceleri Velâzgu- 
ez'in etkisiyle lirik yönü ağır basan gravürler yapmakla birlikte (bu dö- 
nem kısa süren bir dönemdir) daha sonra hastalanıp sağır olduğunda, 
yaptığı resimlerinde, romantizmin büyülü havası, yerini ölümcül ve 
şeytani olana terketmiştir. Bu durum, sanatçının hayatının zıtlıklar ve 
çalkantılarla geçtiğinin bir başka göstergesidir. 


Savaşın, Goya'yı etkilemesi, O'nda düşsel çözüm arayışı olarak belir- 
mektedir. Akıl dışı ve insan üstü düşünceleriyle dili ve kaderi bütün- 
leştirmesinde, dili, şeytan olarak algılaması ve âdeta şeytanın konuş- 
malarını resmetmesi bundandır. Böylece sembolik bir anlatımla kalın 
bir ağaç gövdesinin toprağa bağlılığı görüntüsüyle, onun yaşayacağı- 
nı simgeler. Çünkü Goya'ya göre, toprağa kök salış, tekrar dirilişin 
iliistergesidir. Bu metafizik anlatımda ağaç gövdesi, aynı zamanda 
ölümle dolu toprağa bağlılığı ile insanın acı ile bütünleşmesini anlat- 
maktadır. Belki de ölümle yaşam arasındaki bu fantezi, Goya'nın tan- 
ıya yönelişiyle bağlantılı olup, onun için bir çözümdür.” 


Felâketlerin, cesetlerin görüldüğü, hatta kan kokusunun alındığı bu 
ıcsimlerdeki içerik, sanatçının acımasızlığa, gericiliğe yüklediği evren- 
*d suçlamalardır. Goya'nın yaşama böylesine duyarlı bakışı, onun bu 
suçlamaları, gizemli karanlıklarla, hayali görüntülerle bezemesine yol 
açmıştır. Duygularının katılımıyla derinleşen özgünlüğü, zaman, yer 
ve düşüncesinde gizlenen hislerinin irdelenmesine bağlıdır. 


1/1 Andre Malraux, a.g.y,, S. 111-112. 
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Goya'nın böylesine cüretkâr davranarak ulaştığı anlatım biçimine di- 
ğer romantik sanatçılar daha değişik yollarla ulaşmışlardır. Kuşkusuz, 
sanatçı duyarlılığı ve özgünlük, bu resimler arasındaki farklılığın ana 
sebepleridir. Eugene Delacroix'nın (1798-1863) Doğu egzotizmiyle il- 
gili yaptığı resimler bunlardan sadece birkaçıdır. "Chios'daki Katli- 
am" resmi ise tamamen kişiliğini yansıttığı bir başyapıttır. İnsanın do- 
ğasında var olan, içgüdülerin ve hırsların kaynaşmasıyla korkunç ar- 
zularına, isteklerine boyun eğen halini dışavurma isteği, doğal olarak 
sanatçıyı bu konuya çeken duygulardır. Ona göre, insanların mutlu ol- 
malarının altında diğerlerinin engellerle karşılaşmaları, kurbanlar yat- 
maktadır. Bu doymazlık ve umutsuzluk "Danfe ve Virgil'in Siyxii 
Geçişi" (res.55) adlı resimde de vardır ve acı çeken ruhlar, çılgın dal- 
galarla savrulan gemide ifade bulmuştur. Tüm çabalara rağmen san- 
dalın parçalanışı ise, insanlık trajedisinin yorumlanmasıdır. Bu resim 
çözümü için Rene Huyghe şöyle der: 


"Delacrou, Dante'nin eserinde yer vermiş olduğu sembollerden uzak 
kalsaydı ve konuyu gerçek olayların yaşandığı biçimde ele alsaydı, 
yansıtmak istediklerine ulaşması imkânsız olurdu." 


Delacroix'nın 1832'de yaptığı, Kuzey Afrika seyahati boyunca yaşa- 
dıklarım, hissettiklerini yazdığı günlüğü, kendisini dışavurduğu anla- 
tımlarla doludur.” Bunlar, ona ilginç gelen birçok görüntüyü yansıt- 
tığı resimlerinin öncesinde, oralardan bahsettiği; Doğu'yu bazen öven, 
bazen de yeren dışavurumunun gizlediği romantik kişiliğini sergiler: 


"Burada güzellik öyle bol ki, karşımda yapılmış bitmiş o kadar re- 
sim görüyorum ki, yirmi kuşak ressama yetebilir... desenimde gör- 
düğün gibi, kötü giyinmiş bir köylü geçiyordu. Biraz uzakta ise pa- 


122 Rene Huyghe, Delacroix, Londra, 1963, s. 118. 

123 Delacroix'nın Fas, Tunus ve Cezayir'in gezilmesinin ardından Marsilya Li- 
manı'na dönerek, İspanya'ya vardığı Doğu seyahati, Mornay Kontu Char- 
les'in kişiliği, cana yakın tavırları ile Delacroix'nın hasta ve yorgun olması- 
na rağmen, kendisini iyi hissetmesini sağlamıştı. Bu iyilik onu mutlu ede- 
rek daha yoğun çalışmasına fırsat verdiği gibi,sanatında da olumlu gelişme- 
lerin başlangıcı olmuştu. Aynca bkz. Ümran Bulut, "Fas'a Yolculuk", Sanat 
Dünyamız, Sayı:66, (1997), s.177-182. 
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raya muhtaç kötü bir Sahra'lı kadın. Ancak tüm bunlar, dediğim gi- 
bi Romalı senatörler ya da Atinalı askerler gibi beyazlar içinde ve 
hayatlarından mennunlar. "* 


"Dövüşen atların görüntüsü. ...Gros ve Rubens bu olayı çok daha 
fantastik ve nazik düşünmüşlerdi. ... Atların durumu ve doğa, bizi 
hemen etkisi altına almıştı." ” 


Delacroix'nın özgünlüğü, eski bilgilerine ek olarak yaptığı gözlemleri 
ie yeniden biçimlenmekteydi. Özellikle rengi kullanışı, Doğu seyahati 
boyunca gelişen tekniği ve yöresel konuların içeriğini dramatize etti- 
ği resimlerinde daha da olgunlaşmıştı. Kızışan sıcak renkleri, Doğu 
güneşinin paletine yansıyan parlak ışığından etkilenmişti. Aslında, 
renk onun için zaten önemliydi. Bunu, "Tüm resimlerin baş düşma- 
nıgridir, renklerdeki zıtlk ne kadar belirgin olursa, parlaklık ve ses- 
lilik o kadar artar." ya da 'resim renktir" sözleriyle açıklamıştı. 


İşte Doğu seyahati, bu düşüncelerini olgunlaştıran bir ortam olmuş- 
tur. Doğa izlenimleri, -ışıkla değişen renk zenginliğinin sınırlarını zor- 
layıp, günlük olaylar ve davranış biçimlerinin cazibesini de içine ala- 
rak- çok farklı bir zemin sunmuştur sanatçıya. Romantizmin önemli 
lemsilcisi Delacroix yenilikçidir ve kuvvetli bir renkçidir. Dante Shakes- 
İH-ıre ve Byron gibi romantik-dramatik yazarlardan esinlenerek, antik 
çağın klâsik anlamdaki rolünü azaltıcı bir üslüp sürdürmüştür. P. Pa- 
ul Rubens'in hareketli barok kompozisyonları, Gericault'nun ve İngiliz 
ifsminin etkisi ve özellikle Doğu'nun parlak ışığı ve sıcak renkleri, 
onun firça vuruşlarındaki serbestlikle kaynaşarak, yeni bir anlayışa yö- 
nelmesine yardımcı olmuştur. 


Delacroix'mn eskiden beri kullanmayı sevdiği serbest firça vuruşları, 
ileride Van Gogh'u etkileyecek kadar güçlenmiştir bu gezisinin ardın- 
dan. Para sıkıntısı çektiği dönemlerde yaptığı küçük ve satışa yönelik 
Doğu resimlerinin dışında, hayranlıkla izleyip ihtirasla yapıldıklarına 
ideta şahit olduğumuz, büyük boyutlu tabloları, tüm bu anlatım 


124 Bkz. Pierre Courthion, Delacroix, Journal at Correspondance, Fribourg, 
1944. M. Pierret'e mektup, 29 Şubat 1832. no.66 
125 Bkz. Pierre Courthion, a.g.y., Günlük, 29 Ocak 1832. no.64-65. 
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özelliklerini bütünleştirdiği eserleridir. Bunlar arasında yer alan "Ce- 
zayirli Kadınlar" (1es.56) onun 'yabanın gerçekliği'nden, 'uzağın şi- 
irselliği'nden etkilendiğini kanıtlayan önemli bir eseridir. 

Bu resimde konu sanki birdenbire buharlaşır, ortadan kaybolur; hoş 
bir rüyaya dönüşür. Delacroix'nin izlenimleri ile rüyaları âdeta birbiri- 
ne karışır. Vücutları kapalı Doğulu kadınlarda yakaladığı güzellik, 
onun için vazgeçilmezdir ve ışığa ve renge iyice yansımış, resimdeki 
duygusallığı arttırmıştır. Cezayir şehrinde geçirdiği üç günde, bölge- 
nin reisinden izinli olarak girdiği harem, onun ileride yapacağı bu res- 
minin kaynağı olmuştur. 


Delacroix'nın sanatını âdeta yönlendirecek kadar etkilendiği Cezayir, 
Fas, Tunus gezisi gibi ondan yedi sene önce çıktığı İngiltere seyahati 
de, birçok açıdan verimli geçmiştir. Dönüşünde yaptığı büyük natür- 
mort, İngiliz ressamlarına bağlılığının doğal sonucudur. Resimde, kı- 
zil sarı ve tavşan, turuncu keklik palazı, kıpkırmızı bir İstakoz, İskoç 
kumaşına sarılarak, sonbahar renklerinin uyumunu sergilemektedir. 
Delacroix, mektubunda renklerindeki ve tekniğindeki değişiklikten 
şöyle bahseder: “Alar, arabalar, geniş kaldırımlar, parklar, Times, 
gemiler, kıyılar, Richmond ve Greenıvich... Tüm bunları uzun uzun 
anlatabilirim. Senin resimlerindeki gökyüzünü, kıyı boyunu, doğayı 
burada sürekli görüyorum. "* 


İngiltere'de hemen hemen her gece bir tiyatroya giden Delacroix, Sha- 
kespeare'in etkisinde kaldığını Richard 11, Othello ve Hamlet rollerinde 
izlediği Kean'in ise, tarih, doğa ve melankoli içerikli eserlerinin esin 
kaynağı olduğunu belirtmiştir. ” 


Delacroix, seyahatleri boyunca hislerini, görüşlerini açıkladığı mektup- 
larının dışında, yapacağı her resim için uzun uzun düşünerek, bol bol 
desen ve taslak çalışmaları yapmıştır. Onun, gördüğü tüm yerellikleri 
kendince yorumlamada gerçek bir yaratıcı olduğunu Henıy De la Ma- 
deleine şöyle açıklar: "Delacroiz, akademik okul cansızlığının yarat- 


126 Bkz., Pierre Courtm'on, a.g.y., Soulier'ye Mektup, Londra, 6 Temmuz 1825. 
127 Bkz., Pierre Courtm'on, a.g.y., M. Pierret'ye Mektup, Londra, I Ağustos 
1825. 
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lu/ı kuruluğa karşı, şaşırtan parlak bir yetenek.” Delacroix ise, an- 
layışını, daha doğrusu resimlerindeki üslüp ve anlam ilişkisinin gücü- 
nü şu sözleriyle kesinleştirir. "Şayet, ilginç olan bir kompozisyonda, 
konunun seçkin öğeleriyle yorumu güçlendirirseniz; görselliğin dı- 
şında, daha önemli bir problemi çözmüş olursunuz. Resmin karak- 
terine uygun renkler ise yaratımınızı güçlendirecektir. Sonuç: tüm 
bileşenleri ile uyum sağlanmış olan tek bir şarkı gibi müziksel bir 
armonidir." 


Gerçekler Dünyası 


İclacroix, romantizmini biçimselliğindeki zaman ve mekâna uyumla 
lulünleştiren bir sanatçıdır. Kuşkusuz O'nun da amacı, olayları çarpı- 
cı bir dille yansıtmaktır. Ancak, 'realistler' farklıdır. Onlar, görüşlerini 
olduğu gibi bazen de toplumsal yapıyı çarpıklıklarıyla yani tüm ger- 
çekleriyle anlatan sanatçılardır. Kapitalist buyjuva toplumunda yaşa- 
nanları, romantizmin hiç terketmediği 'ben' kavramıyla değerlendirir- 
ler. Toplumsal sezgi ve eleştiri, biraz da acımasızca, bir ortam bulur bu 
.ml.ıyışta. Gustave Courbet (1819-1877), Edouard Manet (1832- 
1883), Paul Cezanne (1839-1906) gibi daha birçok ressam,” top- 
lumsal olaylara kendi duyarlılıklarıyla yaklaşırlar. Burada belli bireysel 
ve toplumsal görüş kazanmış olmalarının rolü önemlidir. Çünkü, on- 
kır da yaşadıkları toplumun birer parçalarıdırlar. Yani gerçekler dünya- 
sı, resim ve sanatçısı arasındaki tüm ilişkilerdir. Şöyle ki, gerçeklerle 
hayal gücünün oluşturduğu resmin, zaten organik olan, doğası, her 
şeye damgasını vurur. Sonuçta geleneklerin, eğitimin, ulusal eğilimle- 
rin, politik ve ekonomik etkenlerin, dini inançların hatta iklimlerin, sa- 
ttalçıların doğaları üzerindeki etkileri gibi, onlar da çağın, dönemin, 
toplumun, çevrenin değişimlerini, özgün anlatımlarında ele almışlar- 
dır. Böylece gelişmeler, resmin fiziksel bir dil kullanarak, makineler de- 
miryolları, trenler, maden ocakları gibi konularla ilgilenilmesini gerek- 


in iniştir. 


VWH Bkz. Edward Lucie-Smith, Les Arts au XXe Siecle, Paris, 1999, s. 17-38. 
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Courbet, 'realist' akımın öncüsü olarak, gözleme dayalı birçok resmin- 
de, olayları oldukları gibi aktarmıştı. Sadece, 'o an'ın resmi olan bu 
görüntülerde ruhsallıkla biç ilgilenmiyor, tamamen materyalle uğraşı- 
yordu. Resmettikleri, atelyesinde poz veren herhangi bir kadın gibi ya- 
şamdan alıntılardı. "Ornans'daki Cenaze" (res.57) resminde, rahibin 
her zamanki haliyle kitabını okuması, mezar kazıcı adamın, onun işi- 
ni bitirmesini beklemekte oluşu, topluluğun sadece bu tören için ora- 
da bulunmalarını yansıtan katı ifadeleri, hep gerçekçilikle bağlantılıy- 
dı. Courbet'nin böylesine özgür resim yapması, -o dönemde hâlâ aka- 
demilere bağlılık adına- eleştirilmişti. Bu anlamda, Proudhon'un yap- 
maya çalıştığı eğitsel yaklaşımın geçersizliğini, Zola ortaya şöyle koy- 
muştu: "Hayret, elinizde yazı var, söz var, istediğiniz her şeyi dile 
getirebilirsiniz ama eğitmek ve öğrenmek için çizgiler ve renkler sa- 
natına başvuruyorsunuz. Biraz insafedin, her zaman sağduyulu ol- 
madığınızı unutmayın. Eğer bir parça sezgi sahibiyseniz bizlere ders 
verme hakkını felsefeciye, bizde coşkular uyandırma hakkını da res- 
sama bırakın. Sanatçıdan öğretici olmasını isteyebileceğinizi san- 
mıyorum ve ne olursa olsun, bir tablonun kitlelerin ahlâkı üzerinde 
bir etki yapabileceğini kesin olarak kabul etmiyorum. *"” 


"Ornans daki Cenaze” resmi, Zola'nın gerçekleştirilmesini istediği 
düşünce yapısını sunan bir resimdir. Courbet herşeyiyle özgürlüğünü 
kanıtlarcasına bir kompozisyon kurmuştur bu resmin öz-biçim bütün- 
lüğünde. Figürlerin hemen önde oluşları, aralarındaki ufak boşlukla- 
rın hissedilmesini engellememekte; hatta gözün, derinliklere gidişine 
yardımcı olmaktadır. Kullanılan gölgelerin -yüzyıllar öncesinden öğre- 
nilmiş, bütünleştirici etkileriyle- bu resimde de kurgusal bir rol üstlen- 
dikleri anlaşılmaktadır. Yine de koyu renklerin aralarındaki, koyu göl- 
gelerin eski anlayıştan farklı olduklarını görmek zor değildir. Tama- 
men gerçekçi bir atmosferi yansıtmak üzere kullanılmaları bile, ileride 
yaşanacak olan gelişmelerin haberi için yeterlidir. 


Özellikle 'empresyonizm'de etkili olan renkli gölge, o dönemdeki tüm 
eserlerde son derece önemsenen bir konu olacaktır. 'Ekspresyonizm'de 


129 Pierre Bourdicu, a.g.y., 5.220. 
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ise daha çok anlamın güçlendirilmesi amacıyla, aracı bir eleman hali- 
ne gelecektir. Sürrealistlerin ilgilendikleri gizemi arttırırken, sosyal içe- 
rikli resimlerde, metafizik ve düşsellikte ıssızlığın yorumunda kullanıl- 
mıştır. Gölgenin resimde sadece biçimin nesnelliğini öne çıkaran ve 
üçüncü boyut yanılsamasını güçlendiren bir öğe olmadığı, ileride Gi- 
orgio Morandi'nin (1890-1964) dramatik yaklaşımı natürmortlarında 
da belirginleşecektir. * Morandi'nin ilgilendiği şey, hiçbir zaman gö- 
rünen nesnelerin kendileri değil, gölgeleriyle bağlantılı düşünülmüş 
olan düzenlenişleri; yerleri, renkleri, tonları, gibi plastik özelliklerdir. 
Tüm bu dönemlerde, gölgenin nesneler arasında yarattığı anlatımcılık 
ya da yapısalcılık, Avrupa resminin en önemli özelliklerinden biridir. 


Kuşkusuz gölge gibi hareket de, özellikle Honore Daumier'nin (1808- 
1879) François Millet'nin (1814-1875) resimlerinde (res.58) olduğu 
gibi her dönemde etkili olan bir başka öğedir. Örneğin, on dokuzun- 
cu yüzyılda Gericault, "Top Arabası" isimli resminde, çok ilerilerde 
yaşanacak olan hareketliliği önceden resmetmeyi amaçlamıştır. Böyle- 
ce, her zaman gerçeğin resmedilmesini öneren Avrupa resminde hare- 
ketin, etkileyici olduğunu açıklamak istercesine bu konu üzerine yo- 
gunlaşmıştır. Her an, herşeyin değişmekte olduğunu, bir çift atın hız- 
lı gidişinde gösteren Gericault, atlı figür konusunu, eskisinden farklı 
bir amaçla kullanmıştır. Çünkü artık aranan salt gerçekçilik değildir. 
Duygular, düşünceler, içsellik de tüm varlıklarıyla resim sanatına gir- 
mişlerdir. Böylece Gericault gibi hem romantik hem gerçekçi tavrını 
sergileyen bir sanatçının, nesnelerin gerçekten kırılıp, büküldüğünü, 
parçalandığını gösteren yeni bir dönemin habercisi olması doğaldır. 


"Top Arabası" Gericault'nun 1817-1818 kışı boyunca çalıştığı ve çok 
sayıda versiyonu olan bir konudur. Amacı, atlının çizdiği büyük eğim- 
le, saldırının tüm enerjisini, daha doğrusu bir yere çarpmasıyla boşa- 
lacak olan enerjisini gösterebilmektir. Bu hızla atlı, gri toz bulutları- 
nın içinde yok olmak üzeredir.Tüm kuvvet, atın öne doğru uzanmış 
görüntüsüne yüklenmiştir. Seyircinin bakışı dumanlarla aynı renkte 
olan şimşeklere, oradan da top ateşine kayarken,bir yandan da kon- 


130 Edward Lucie-Smith, a.g.y., s.124-125. 
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voyun yaygın ve ritmik hareketiyle resmin tümüne yayılmaktadır. Gö- 
rülen o dur ki, Gericault, 'hızı ve değişimi" resmetmeyi istemiş, ancak 
buna bilinen şartlarda ulaşmayı denemiştir. ** Oysa, ileride Edgar De- 
gas (1834-1917) yaptığı birçok dansçı resminde, tüm bu tutkuları, çok 
daha sakin yaşayacak ve ışıkla bütünleştirdiği figürlerinin kıpırdama- 
larını daha gerçekçi bir içtenlikle resmedecektir. Degas gibi daha bir- 
çok empresyonist sanatçı, ışıkla değişime uğramakta olan her anın re- 
simlerini, -ayVu onun bilinçli yaklaşımı gibi- yapmışlardır. 


Degas, "Kulisteki Dansçılar” (res.59) resminde de diğerlerinde oldu- 
ğu gibi, yapmadıktan uzak, dansçıların kulisteki gerçek davranışları- 
nın akıcılığını resimlemeyi amaçlamıştır. Bunlar balerinlerin -zorla da 
olsa-, vücutlarını çalıştırdıkları sürecin resimleridir. Böylece, daha ile- 
ride kübizme varıldığında Picasso ve Brague bulgulananlarla, nesne- 
leri çeşitli açılardan gösterme eğilimlerine girişeceklerdir ve Marcel 
Duchamp'a (1887-1968) "Başarısız Oyuncular Portresi"ndt figürle- 
ri arka arkaya yerleştirmek üzere dört ya da beş pozu resimlemeyi bı- 
rakacaklardır. Ulaşılan son noktada ise tüm üslüp anlam ilişkisini tek- 
rar anımsatan ilginç bir nokta yaşanacaktır: Bu da tüm nesnel ya da 
ruhsal olup bitenin, hareket halindekilerin izlenmesinin resmi olacak- 
tir. 


Gerçekler dünyasının tüm izlenimleriyle ilgilenen Manet ise, her şey- 
den önce salt estetik arayış için uğraş vermiş bir sanatçıdır. Onun 
amacı hiç bir şekilde bir şeyler sunma, söyleme değildir. Tıpkı Camil- 
le Pissarro (1830-1903) ve Paul Gauguin (1848-1903) gibi O'da öz- 
gürlüğün tadını çıkarmıştır yapıtlarıyla “Olimpia” (res.60) Manet'nin 
1865'de Paris Salon Sergisi'ne katıldığında bir çok eleştiriler almış bir 
resimdir. Oysa, ileride, çizgisel kurgusuyla modern sanatın belirli baş- 
yapıtlarından biri olarak değerlendirilecek olan Olimpia'nın, kuşkusuz, 
en önemli özelliği biçim ve anlam sorununu net bir şekilde açıklamış 
olmasıdır. Olimpia ismine ters bir görüntü sergiler bu resim. Çünkü 
buradaki kadın, sadece günlük hayattan bir alıntıdır. Kendinden emin, 


131 Bkz., Gisela Hope, "Le Train D'Artillerie", Gazette Des Beaux Arts, Cilt:82 
(1973), s.310-312. 
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memnun bir pozla uzanmıştır. İzleyene aynı duyguları yaşatan birçok 
ayrıntı, Manet'nin bilinçli seçimini yansıtmaktadır. Hizmetçinin çiçek 
tutuşu, ya da kedi, asla Olimpia gibi bir konuda kullanılmaması gere- 
kenlerdir oysa. Manet tüm bu önyargılı bakışları kırmak istercesine da- 
ha birçok Olimpia'lar resmetmiştir. 


"Folies Bergere Barı" (xes.61) bunlardan biridir. Burada da barmenin 
sakince duruşunun ardında, servis yapma kararlığı ve isteği hissedilir. 
Resmin tamamını aydınlatmakta olan ışık, her nesnenin kolayca fark 
edilmesini sağlar. Dönemin yüksek sosyetesiyle ilgili bir dışavurum 
olan bu resim, Velâzguez'ın "Las Maninas" (res.62) resminde uygu- 
ladığı anlatımının bir tekrarı gibidir. Oradaki kral ve kraliçenin önde, 
yansımalarının arkadaki aynaya düşüşü gibi, bu resimde de barmenin 
yansıması aynaya düşmüştür. "Folies Bergere Barfndaki tüm öğelerin 
yatay ve dikey duruşlarıyla elde edilen paralellik, Avrupa Resmi'nde 
daha ileride yaşanacak olan kübizmi çağrıştıran özelliklerdir. Bu da 
Modem resimdeki sağlam alt yapıyla ulaşılan uyumların sesidir bir an- 
lamda. 


Zola, Manet'nin yapıtlarına, taşıdıkları nesnel gerçeklik nedeniyle de- 
gil, ressamın özel kişiliği bu yapıtlarda yansıdığı için hayranlık duyar." 
Böylece, Avrupa Resmi -uzun deneyimlerin ardından- hem sanatsal 
yaratımın, hem de seyrinin uymak zorunda kaldığı akademik anlayış- 
tan, gerçekten kopmuştur. 


Avrupa Resmi'nin sergilediği bu gelişmeler, zaman zaman bazı görüş- 
lerin ışığında değişim göstermiştir. Örneğin, on dokuzuncu yüzyılın 
ikinci yarısından itibaren gerçekçi akıma tepki gösteren, bazı İngiliz 
ressamlar, yeni bir anlayışı. "Pre Raphaelite Kardeşliğini ortaya sür- 
müşlerdir. Çünkü o dönemdeki sanat okullarına ve akademilere göre, 
Raffaello örnek alınmalıydı. Onlara göre, Raffaello'dan öncesi ve son- 
rasının, herhangi bir şekilde resimlenmesi son derece gerekliydi. Dola- 
yısıyla bu anlayışa endüstri ile gelişen çirkinliğin karıştırılması yanlış- 
tı. Sanat öncelikle duygulan yansıtan, duygu dolu bir anlatım olma- 


1322 Pierre Bourdicu, a.g.y., 5.224. 
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lıydı. Örneğin, John Everett Millias'ın (1829-1896) yaptığı "Maran- 
goz Dükkânı” (res.63) isimli resim, ilk bakışta normal bir marangoz- 
haneyi gösterirken, aslında Kutsal Aile'yi ele almaktadır. Ayrıntılara 
gizlenen bir çok sembol, İsa'nın çarmıha gerilmesini önceden haber 
vermektedir. Arkada görünen duvarın önünde yatay duran masa, haç 
oluştururken, Çocuk İsa'nın tırnağını kesmiş, yaralı hali, daha sonra 
çekeceği acıları göstermektedir. Annesinin sevgi ve şefkatle yaklaşma- 
sı, sağdaki figürün yarayı temizlemek üzere su getirmesi ya da merdi- 
venin, haçın yüksekte kurulduğunu temsil etmesi hep aynı konunun 
ayrıntılarıdır. Pre Raphaelite Kardeşliği çirkinliklere, materyalizme ve 
gerçekliğe karşı direnmek istiyordu. Ancak toplumsal olayların sanat- 
çıları derinden etkilemesi, böyle bir anlayışın uzun ve yaygın yaşama- 
sına izin vermemişti. 


Soyutla Anlatım 


Kandinsky, yirminci yüzyılın başında ilk soyut resim örnekleriyle iç 
dünyasının resmine katabileceklerini ispatlarcasına özgürlüğün tadını 
çıkarmıştı, (res.64) O'na göre, sesler, şekiller ve renkler öznel anlatım- 
lar için vazgeçilmezdi. Çünkü, onlar sanatçılara sonsuz kullanım ola- 
nağı sunarlardı. Bu konudaki en duyarlı açıklaması 'sesin görünebilir", 
'rengin işitilebilir' olduğudur. Örneğin, Claude Debussy (1862-1918), 
müziği ile içe dönüklüğünü o kadar iyi yansıtır ki, dinleyici, ruhunun 
derinliklerindeki acıları hatta sinirliliği âdeta izler. Debussy, sadece do- 
ğal olanı yorumlamış, Kandinsky'ye yakınlaşmıştır. Onların amaçları, 
donmuş, klişeleşmiş bir sunum yerine bilinmeyenlerin, yeni durumla- 
rın sezilmesidir. Böylece sanat, içsel olanı, tınıyı keşfetmeye yönelmiş- 
tir. Kandinsky'e göre içsel tını, renk ve zorunlu olarak biçimlerde aran- 
malıdır. Müzikde sesin nesnesiz titreşiminde, edebiyatta ise sözcüğün 
içsel anlamında gizlidir. 

Kandinsky, müziğin etkileyici gücü ile bütünleşmiş bir ressam olarak 
1916'da Konst üergisi'nin editörüne şöyle bir mektup yazmıştı: "Da- 
ha önceden hiç enstrümantal müzik dinlememiş, müziği sadece söz- 
lü olarak düşünen bir kişi, böyle bir dinletide hiç bir zaman mutlu 
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olamayacaktır. Hatta bulunduğu ortamdan kurtulmak isteyen, bel- 
ki de, sonuna kadar sabrederek; ancak sonunda, salondan sıkıntıy- 
la ayrılacaktır. Notalar kendisine hiç birşey vermeyecektir. Bu kişi- 
nin enstrümantal müziği anlayabilmesi için, son derece duyarlı 
davranması şarttır. Bu, onun yaşadıklarını sorgulamasını gerekti- 
rir: Müzik bu mudur? Doğru mu çaldılar? Ne ifade etmek istediler? 
Konu ne idi? Aşk mı?, Keder mi?, Mutluluk mu?, Umut mu?, 
Umutsuzluk mu? gibi ardı ardına gelen bir çok soru. Bu sorular onu 
zorlayacaktır ve düşünmesini sağlayacaktır. Bu bir kazançtır, ancak 
büyük bir ihtimalle, bilgisiz ya da isteksiz bir kişi için, enstrüman- 
tal dinleti, saçma, mantıksız bir olaydan başka birşey değildir. Hat- 
fa bu kişi, belki de başlama ve bitişini bile anlayamadığı bu olayı, 
kendisinin de yapabileceğini söylemekten de geri kalmayacaktır."”” 


Kandinsky, müziğin, ruhunda yarattığı titreşim gibi, bir dönem de Ak 
man dansçı Gret Palucca'mn dansından etkilendiğini ve bunu resmin- 
di kullandığını açıklamıştı. Bu dansta ard arda gelişen hareketler 
onun resminde yatay, dikey, eğri çizgiler ve noktalar şeklinde izlenir. 
Kandinsky için bu algılama, en doğal, yani en vazgeçilmez olandır. 
Kaındinsky, Palucca'mn dansından edindiği izlenimi resminde nasıl 
kullandığını şöyle anlatır: "Dörr enstantane fotoğraftan oluşturdu- 
gum dört değişik eğrili şekil, benim bu dansa olan tutkumu dile ge- 
tirmekte. Çizgilerin köşeleri ya da kıvrımları bile, bunu ortaya çı- 
karmakta yeterlidir. Ölü materyal' diyebileceğim çizgiler, böyle bir 
dansla hertürlü çizimi beraberinde getirebilirler. Fotoğraf enstanta- 
nesi, bazen özel bir durumun veya pozun başlangıcını, bazen de so- 
nunu özetlerken aynı zamanda da sert, gergin şekilleri ve duruşları 
ila ortaya çıkabilir. Şeklin ağır ve özgün gelişimi, bir an için görün - 
meyebilir. Bu durumda ağır çekim yapacak fotoğraf olayı, başarılı 
olacaktır. Bu anlar ancak fotoğrafta yakalanacaktır. Palucca'mn 
dansları kesinlikle ağır çekimle filme alınmalıdır; ancak bu şekilde 
bovle bir dansın kesin ve belirgin bir incelemesi yapılabilir. Yanlış 


ıı C. Kenneth, Lindsay and Peter Vergo, Kandinsky, Complete Writings on 
Art, s.419-420. 
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anlaşılmış olmak istemem. Ben burada, Palucca'nın sanatının sa- 
dece bir yanını belirtmiş oluyorum ve bunun özel bir öneme sahip 
olduğuna inanıyorum: 'Sanatın Bilimi' gitgide yükselmekte ve biz- 
ler yükselen bu burcun etkisi altında yeniden doğmaktayız. "" 
Kandinsky'nin çizgi ve biçimle bu denli uğraşması bize şu soruların 
yanıtı aradığını gösteriyor: "Görünmeyen bir nesne, nasıl ve neyle yer 
değiştirebilir?" Bu soru, kuşkusuz soyut şekillerinin kompozisyonu 
oluşturan kurgusal görevini açıklamak üzere sorulmuştur. Palucca'nın 
dansı, bu soruları yanıtlayacak bir görüntü sunmaktadır. Çünkü bu 
dansta her sıçrayış Kandinsky'nin bir çizgi çizmesini gerektirirken; her 
duruş, bir nokta koymasını gerektirmiştir. Böylece içtenlikle yapılan bu 
dansta sunulan her değişken durum, soyut resim serilerinin çoğaltıl- 
masına firsat verecek birçok görüntüyü barındırır. Sonuçta, bu resim- 
lerde görünen basit ve sade şekiller, resminin yapısını belirleyen öğe- 
lerdir ve resim sanatı üslüp incelemelerinde aynı onaltı ve onyedinci 
veya bir sonraki yüzyılda görülen somut biçimlere özdeş bir nitelikte 
ele alınabilir. 


Kandinsky'nin soyutla ulaştığı anlatım biçimi, arkadaşı Klee için de 
vazgeçilmez bir tutkudur. Resimlerinde sosyal adaletsizliğe, savaşa ve 
politikaya karşı ironik bir tavır sergileyen Klee, çizgiyi ve rengi çeşitli 
yönleriyle anlatım aracı olarak kullanırken, metafizik arayışları, her za- 
man bu sürecin bir parçası olarak görmüştür, (res.65) 'İfade etme' an- 
lamında, 'yeniden biçim verme' estetiği ile doğal görünüşlerin söz ko- 
nusu olamayacağı çalışmalarında, özgürlüğün keyfini iyice hisseder: 
"Bu görünüş ne kadar çok ortadan kaldırılırsa, estetik deneme o de- 
rece güçlü olur"”"” derken Ceezanne'dan beri gelişmekte olan soyut 
sanatın içeriğini ve varlığını hatırlatmaktadır. 


Klee'nin birçok eserinde, soyutun ifade edilmesiyle iyi ve kötünün be- 
raberliğinden bahsetmek mümkündür. Kötü, yenilen düşman değildir, 
sadece bütünü oluşturan bir öğe olarak gereklidir. Böylece savaş bile, 
doğal hale dönüşür. "Ben uzun zaman savaşı içimde tuttum, bu böy- 


134 C. Kenneth, Lindsay and Peter Vergo, a.g.y., s.519-523. 
135 İsmail Tunalı, Felsefenin İşığında Modern Resim, istanbul 1981, s. 1387. 
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/e oldu, çünkü savaşın benim için hiçbir anlamı yoktu. Harabele- 
rimden çıkıp yolumda çalışmam için uçmalıydım ve uçtum. Kişinin 
bazen geçmişte yaptığı gibi, ben bu harabeye dönmüş dünyada sa- 
dece hatıralarda kaldım. Bu yüzden hatıralarda soyutum. ** Bu 
pasaj Klee'nin savaş bile olsa, günlük olaylardan kaçmadaki ve onları 
mümkün olduğunca uzaktan izlemedeki kararlılığını gösteriyor. Klee, 
savaşla gerçek bir görüntü olarak ilgilenmek yerine, onu hatıralar di- 
yarına itip, ondan geçmişte olmuş bir olaymış gibi etkilenerek, savaşı, 
somut olmaktan çok soyutlaştırıyor. 

Klee, bu yıllarda kullandığı çizim defterinde, ölümü yeni biçimler ve 
işaretlerle yorumlarken, kişisel ve evrensel senteze varmak üzere çalış- 
mıştır. Bu resimlerde bombaları ifade eden koyu daireler veya trajedi- 
yi anlatan karartılmış yıldızlar görülür. Aynca sivri şekiller, diagonaller 
ve dikey çizgilerle, gerilim duygusunu arttırmaktadır. "Yikım ve 
Umut" adlı litografisinde de daireler, üçgenler, yıldızlar, köşeli çizgi- 
ler, yaşayan biçimler olarak karşımıza çıkarlar. Yaşanan felâketlerin yo- 
lumu olan bu kompozisyonda kahverengi, açık mavi, sarı ve yeşilim 
uyumu görülür. Bu renk uyumundan anlaşıldığı gibi 'şeyfan, ilahi 
bir birliktelikte zayıflatılmalıdır."” 

Klee'nin 1918'de yoğun bir şekilde düşünceye dalışı, "Kaderi Önce- 
den Belirlenmiş Çocuk" ve "Siyah Yıldız Altında”, isimli tablola- 
rında sonuçlanır. Bu resimlerde göze çarpan mutsuzluk, kurtuluş ça- 
bası, yıldız ve çocuk figürleri ile anlatılmıştır. Büyük siyah yıldızın al- 
lında kollarını açarak dua eden küçük çocuğun görevi, nesnelerin bir- 
birleri ile olan ilişkilerindeki gizemi anlatmaktır. 1916 tarihi "Yıkım ve 
Umut" adlı çalışmada kullanılan altı köşeli yıldız da aynı içerik için 
kullanılmıştır. Bu durum, insanlar arasındaki karmaşık ilişkilerin ka- 
osudur. 


Çizginin anlatım gücünü kullanarak ruhsal bir durum yaratmanın ve 


1)2 Michele Vishny, "Paul Klee and War A Stance of Aloofness", Gazette des 
Beaux Arts, V.92, Paris, 1978, s.236. 
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düşünselliğin ifadesi için sürekli arayış içinde olan Klee, soyut ve fi- 
güratif anlayışın birlikte görülebildiği yapıtlarında, figüratif öğenin 
gelebildiği en son değişimi sergiler. Bu durum 'Buluş ve Benzetme" 
olarak şekillenir. "Balığın Çevresinde” (res.66) adlı resimde de doğal 
ve geometrik biçimler, işaretler birlikte bir düzen oluşturmaktır. Aynı 
şekilde, şen ve çocuksu bir görünüşü olan "Sarı Kuşlu Manzara” ad- 
lı resimde de sembolik figürlerin kompozisyonu fark edilir. Koyu fon 
üzerindeki sarı kuşların, gözü, resmin her tarafında dolaştıran biçim - 
leri ve bitkilerin hareketi, soyut ve somutun birlikteliğini sergiler. Böy- 
lece Klee'nin isteği olan biçimlerin anlamlarını farklılaştırarak yeni bi- 
çimlerin uyumuna varış gerçekleşmiştir." 


Acılarla Dolu Bir Dünya 


Klee'nin, duygularını anlatmak için kullandığı biçimsellik, o dönemin 
sıkıntılarını, acılarını yaşayan birçok sanatçıdan farklıydı. Özellikle 
Grosz kendisini yer altında ölümle başbaşa, cehennemde yaşıyor gibi 
hissedip, bunu haçla dolu olan sayfalarda, -farkında bile olmadığı 
ikinci benliğinin günahlarını ödemekte olduğunu- yazarak dışavuru- 
yordu. Zihnindeki manzara gibi, yanıbaşmdakilerin başlannda uçuşan 
kuşlar da simsiyahtı.'* Grosz, daha sonraları, şehir hayatının çarpık- 
lıklarını anlatmak için, sokaktaki insanları, fahişeleri, patronları, işçile- 
ri, kadınları, çocukları resmetmişti. (res.67) Ona göre, anormal pence- 
relerle dolu olan evler, ölümün kutuları, pencereler ise onların gözle- 
riydi. “Patlama"isimli resmi, seyredenin gözleri önünde, âdeta gerçek 
bir patlama olmuşcasına kıpkırmızıya boyanmış bir resimdir. Şehir, 
oradan oraya koşuşturan şehvetli figürlerle kaynayan bir cehennem 
halini almıştır. Savaş sonrasını, anarşiyi, çöküşü gösteren bu sahne, 
savaşın ta kendisinin temsilinden başka birşey değildir. Böyle bir üs- 
lâp ve anlam bütünlüğü, dışavurumculuğun yanında fütürizmi işaret 


138 Bkz. Ümran Bulut, "Klee'nin Resimlerinde Melankoli", Türkiye'de Sanat 
Dergisi, Sayr.56, (2002), s.62-65. 

139 Stephanie Barron, PW. Guerther, Germen Expresyonizm, 1915-1925, 
Prestel, s. 120. 
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etlen bir yapıyı da barındırmaktadır. Özellikle siyah çizgilerin tüm re- 

mi yüzeyindeki dağılımları, sanatçının ölüme karşı kontrolü elinde 
luljıbildiğini gösterirken, hızı, hareketi, geleceği de tanımlamaktadır, 
(mis/., savaş konusundaki diğer resimleriyle dışavurumcu tavrı sürdür- 
meyi yeğlemiş bir sanatçıydı. Örneğin, "İnsanların Kalplerine Hitap 
İtin Şarkı" adlı çizimindeki figür duruşuyla, botlarıyla, giysisiyle 
Ililler'i anlatıyordu. 


yrosz gibi, şehirde yaşanan olumsuzlukları anlatan Ernst Ludwig 
Kirchner'de (1880-1938) deney ve heyecanların vurgulanması için ge- 
niş biçimler kullanılmıştı. Kaba bir biçimselliğe döktüğü, içtenliğiyle 
ekonomik ve sosyal düzensizlikleri, çarpıklıkları kınadığını anlatmak- 
laydı. 


Ditto Dix (1891-1969), savaşa karşı oluşunu, tıpkı Francis Bacon'* 
(1909-1992) gibi "savaşın cehennemi' olarak tanımladığı resimleriyle 
göstermişti, (res.68) üix'in "Savaş" (res.69) isimli resmi hem fiziksel 
hem de ahlâki çöküşü ifade eder. Kullandığı teknikle bütünleşen öz- 
iliiti anlatımı, aynı ritmi hatırlatan Goya'nın gravürlerinden farklıdır. 
İ)ix, savaşın acımasız yapısının yorumunda, kesik kol ve bacakları kul- 
lanmamış, böyle anlatımsal ayrıntılara girmemişti. Ancak resmi, öyle 
hir kan kokuyordu ki, sanat eleştirmeni Julius Meier-Graefe onun için 
fiiyle yazmıştı: "Bu uyarlamadaki vahşilik, topluma bir hakarettir; 
icsiin sadece kötü değil, gaddarca çizilmiş, detaylardan âdeta haz 
il uyulmuştur.""" 


)ix'in yansıttığı acımasızlık, kuşkusuz o dönemde yaşayan her ressa- 
mın benliğine yerleşen bir duyguydu. Dolayısıyla sanatçıların hiç bir 
şekilde onaylamadıkları bu gelişmelerin resimlerine yansıması kaçınıl- 
mazdı. Örneğin Marc Chagall (1887-1985), büyük kompozisyonların- 
da hayatın yeniden kuruluşuna karşı duyduğu isteğini, çocuksu bir 
hıkışla resmetmişti. “Ben ve Köy" adlı resminde, bu konuya saf ve 
sade bir yaklaşım izlenir. Tablonun altında sanatçının güzel bir çiçek 


140 Jonathan Fineberg, Art Since 1940, Strategies of Being, London, 1995, 
s.142-143. 
MI Stephanie Barron, PW. Guenther, a.g.y., 5.92. 
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dalı tutan hali, ve uzaklara giden yollar, insanın hayata ve gize 
uzanışını anlatır.” "İçen Asker” (res.70) adlı resminde de görülen 
parçalanma, yenilikçi tavrını sergilerken, bir yandan da umutsuzluğu 
ve acımasızlığı anlatmaktadır. Böylece hayatın her an kırılabilecek 
derecede nazik bağlantılarını yorumlayan sanatçı, aynı zamanda da 
kaderi, şiddeti, kötülüğü, acıyı istemediğini vurgulamıştır. Pembe, yeşil 
ve transparan mavi kullanarak, yeşil ile nefes alırken, pembe ve 
mavinin bütünlüğünde düş dünyasında gezinmiştir. Bu içgüdüsel an- 
latımlarındaki hoş görünümler, üslüp ve anlam ilişkisine açıklık ve 
canlılığın egemenliğini sunarlar. 


Bu dönemde yaşanan kübizm, fütürizm, soyut gibi hareketler, sanki 
onu pek fazla etkilememiştir. Kasimir Malevich'in (1878-1935) resmin 
plastik yönündeki kaygılarını belirten konferansları, onun için pek 
önemli olmamıştır.“ Bu yılların Chagallın sürrealist düşünceleri için, 
daha verimli geçmesi ise, ayrı bir gerçektir (Chagall'ın bu dönemde 
öğrencilerine, "resim yapmadan önce rüyayı tanımak ve kaynak- 
larından faydalanmak" içerikli dersler verdiği bilinmektedir). Chagall, 
eskisi gibi şiirsel anlatımlı yorumlarına geri dönmek üzere zaman 
geçirmek istememektedir.” Böylece neşesini yeniden dışavurduğu, 
resimlerinde çizgilerini, hacimlerin içinde eriterek, renkleri coşturacak, 
kullandığı ince ve şeffaf renk katmanları, üslübunu iyice 
yumuşatacaktır. Sonuçta giderek, nazik bir mutluluk sesinin egemen- 
liğinde, katı kesinlikten daha da uzaklaşacaktır. “© Ancak ırkının geçir- 
diği tüm kötülükler, zulümler, özgürlüklerin kıyımı gibi acımasız olay- 
ların, onu, yeniden etkileyip yönlendirmesi âdeta kaçınılmaz bir olay 


142 Chagal'ın savaşın patlak verdiği yıllarda Rusya'da evlenmek üzere oluşu, 
orada sekiz yıl kalarak güncel olaylardan etkilenip resimler yapmasına yol 
açmıştır. 

143 Malevich resmin plastik problemlerinin, yaşanan devrimin etkisinden ayn 
tutulması gerektiğini savunmuştur. Bu düşünce, bazı ressamlar için ise geç- 
mişin tamamen silinip, yeni artistik arayışlara yönelmesi demektir. 

144 M. Raynal, J. Laissing, A. Rudlinger Werner, Histoire de la Peinture Mo- 
derne, De Pieasso au Surrealisme, Paris, 1950, 5.101. 

145 Bkz. Pierre Sehneider, Chagall â Travers le Siecle, Paris, 1995, s.58-66 


uv. 


olarak yaşanmıştır. Daha sonra yaptığı "Yahudi Mezarlığı" isimli res- 
mindeki renklerin, çizgilerin diğerlerinden farklılığı bu duygularının 
dışavurumudur. Biçimlerin tamamen köşeli çizgilerden oluştuğu bu 
resimde, renkler de solup, grileşerek, yaşanan felâketlere uyum sağ- 
lamışlardır. Avrupa Resmi'nin birçok döneminde olduğu gibi 
Chagall'ın sanatının da ressamların yaşam koşullarına ve kendilerine 
özgü, heyecan, coşku, ürperti ve estetik kaygılarıyla gelişen güçlü bir 
anlatım olduğu görülmektedir. 
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SONSOZ 


Avrupa Resmi'nde tematik yaklaşım ve konu olarak dikkat çeken içe- 
rik ve biçim, her sanatçıya ve döneme göre yeniden biçimlenen bir ta- 
vırla özdeşleşir. Bu anlamda, acının, sevincin, hüznün ya da coşkunun 
anlatımı gibi birçok duyguyu betimleme, çağlar boyunca, Orta Çağ 
Avrupasında, Bizans'da, Rönesans'da, barokda ya da ekspresyonizmde 
olduğu gibi, diğer dönemlerde de birbirlerinden farklı imgeler ve fark- 
lı sembollerle gelişir. Akımlar ve sanatçılar arasında kolayca izlenebi- 
len bu görüş ayrılığı ve donanım, tabii ki, modern çağda kişisel dene- 
yimlerin artmasıyla daha da farklı bir gelişme sergiler. 


Her dönemde toplumların yapılarına, yaşam koşullarına, kültür ve sa- 
nat anlayışlarına bağlı ve sanatçıların psikolojik duyarlılıklarından da 
kaynak alan gelişmeler, tarihi süreç boyunca sanatçı, sanatsever ve 
eleştirmenlerin dikkatlerini çekmiş; yirminci yüzyılda sanat tarihi bili- 
minin araştırma ve incelemelerine konu olmuştur. 


Avrupa Resim Sanatı tarihi incelemelerinde yirminci yüzyılın ilk yarı- 
sına formalist bir yöntem damgasını vururken, bu yöntemin yetersiz 
kaldığı farkedilerek, yeni kuramsal yaklaşımlar gündeme gelmiş, neti- 
cede biçimsellik, yani üslüp çözümlemeleri, konu ve anlam sorunlarıy- 
la bir arada ele alınmaya başlanmıştır. Bu gelişmelerdeki temel itici 
güç, artık sanat eserlerini incelerken 'nasıl?' sorusunun yerine 'ne- 
den? sorusunun sorulmaya başlamasıdır. Dolayısıyla 'nasıl?' ve 'ne- 
den? sorularına karşılık verecek sağlam ve inandırıcı bir kuramsallığa 
ulaşılmaya çalışılmıştır. Günümüzün yeni sanat tarihi araştırmaları ve 
incelemelerinde eserlerin biçim, konu ve anlam boyutlarıyla kavran- 
masına yönelik çabalar, geçmişin tüm estetik ve kuramsal birikimini 
gözden kaçırmadan daha eksiksiz bilimsel sonuçlara ulaşılmasını 
hedeflemektedir. 


Bu çalışmanın, böyle bir gelişim sürecini ana hatlarıyla hatırlatarak, 
çağımızın gereği olan yeni bilimsel yöntemlerin yurdumuzda da hız 
kazanmasına bir nebze de olsa katkıda bulunabilmesi memnunluk 
verici olacaktır. 
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